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RÉSUMÉ 
 Ce	   mémoire	   accompagne	   ma	   recherche-­‐création	   réalisée	   entre	   l’automne	   2011	   et	  l’automne	   2014.	   Durant	   cette	   période,	   j’ai	   tenté	   de	   mettre	   au	   point	   un	   concept	   de	  création	  permettant	  d’étudier	  l’influence	  des	  espaces	  architecturaux	  sur	  les	  personnes	  qui	  les	  habitent	  :	  la	  spatialité	  de	  l’être.	  Défini	  comme	  l’accumulation	  des	  variables	  qui	  façonnent	  l’individu,	  ce	  système	  d’identité	  est	  composé	  de	  l’ensemble	  des	  espaces	  où	  se	  déroulent	  les	  expériences	  les	  plus	  importantes	  de	  notre	  vie.	  	  En	  suivant	  la	  méthode	  systémique,	  j’ai	  appliqué	  mon	  concept	  en	  le	  modélisant	  de	  manière	  physique	   et	   numérique.	   Les	   représentations	   ainsi	   produites	   sont	   devenues	   des	  œuvres	  d’art	  à	  partir	  desquelles	  j’ai	  pu	  préciser	  ma	  pratique	  artistique.	  	  Grâce	   à	   l’analyse	   de	   mon	   identité	   spatiale,	   j’ai	   réussi	   à	   résoudre	   la	   problématique	  principale	   qui	   a	   guidé	   cette	   recherche-­‐création	   :	   «	  Quel type de pratique artistique 
pourrais-je développer après la destruction de la spatialité de mon être ? » Pour ce faire, 
j’ai dû analyser ma situation actuelle et sa genèse. Je me suis concentré sur l’activité 
politique de mon père en Colombie, mon pays d’origine. Son engagement a provoqué la 
destruction violente et symbolique de quatre de nos maisons familiales par les Forces 
Armées Révolutionnaires de la Colombie – Armée du Peuple (FARC-EP), les Autodéfenses 
Unies de la Colombie (AUC) et la Salle Pénale de la Cour Suprême de Justice de la 
Colombie. Ces évènements ont naturellement eu un impact sur ma vie et ma production. 
 
Cette démarche m’a permis d’identifier l’ordinateur comme médium et outil principal de ma 
création. Ce dernier me permet de moduler, d’automatiser, de codifier, de traiter et de 
matérialiser des échantillons numériques de la réalité sous une pluralité de formes. Mes 
œuvres sont des objets néomédiatiques qui, par la représentation de la spatialité, permettent 
de comprendre un aspect de l’être. 
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INTRODUCTION 
 
Pour amorcer ce document, j’ai tenu à reprendre quelques paragraphes d’un texte 
rédigé précédemment et qui a été très important pour moi. Aujourd'hui, ces propos 
demeurent pertinents. 
 
Toute recherche académique se déploie en utilisant certains protocoles 
d'interaction, dont le langage utilisé par l'auteur est soumis à des paramètres de 
présentation et d’adéquation avec le public. 
 
Avant de présenter la méthodologie, les processus et les résultats de ce travail, 
j’ai choisi de m’éloigner temporairement de ces protocoles avec l’intention de 
transmettre l’émotion présente à chaque étape de mon projet, non seulement 
chez moi, mais aussi chez toutes les personnes qui, sans hésitation, ont contribué 
à sa réalisation. 
 
De mon point de vue, chaque être humain, qu’il soit en pleine possession de ses 
capacités motrices et mentales ou non, est soumis à des phases de pression 
sociale tout au long de sa vie; un processus qui atteint son maximum d'influence 
au moment où l’individu devient autonome. Pour l’aider à supporter ces 
pressions, la société conçoit des programmes éducationnels. D'une manière toute 
personnelle, la préparation de ce document représente l’un des plus grands 
points de pression auquel je n’aie jamais été confronté. 
 
Ainsi, il est facile de comprendre la difficulté de répondre à la question posée de 
façon constante à toute personne arrivée au point où je me trouve : « Que faites-
vous comme projet final ? » Cependant, ma réponse a toujours été la même : « Je 
vais changer le monde, je vais changer mon monde. »2 
 
En relisant mes carnets personnels, j'ai retrouvé des textes décrivant, à mon grand 
étonnement, le processus m’ayant permis de développer et de compléter des projets qui 
semblaient à prime abord asphyxiants par leur complexité. Ils décrivaient une force 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Almario, P. (2011). « Prefacio ». Modelwar, diseño de un negocio. Bogotá : Universidad de Los Andes. p, 5. 
Disponible en ligne en http://paoloalmario.com/files/modelwar.pdf. Traduction libre. 
	  	  
2	  
créatrice qui se déclenchait soudainement et que je devais impérativement matérialiser. 
Habituellement, ces impulsions étaient occasionnées par des évènements spécifiques, mais 
parfois leur origine dépassait les limites de ma compréhension. 
 
Ce mémoire constitue la première étape de consolidation de l’un de ces élans de force 
créatrice. L’évènement qui l’a généré est identifiable : un appel téléphonique reçu à des 
kilomètres de mon pays d’origine m’annonçant un acte de destruction. Au bout du fil, mon 
père. Après m’avoir décrit la situation, il raccrochait et se mettait à disposition des agents 
du Corps Technique d’Investigation (CTI) de la Colombie qui avaient en leur possession un 
document susceptible de nier son droit fondamental à la liberté. 
 
Mon père, Luis Fernando Almario, a été élu démocratiquement Représentant du 
département du Caquetá à la Chambre du Congrès de la Colombie de 1991 jusqu’à sa 
démission en 2008. Le Caquetá est une région marquée par la présence des deux plus 
importants groupes rebelles de l’histoire du pays. Le premier, les Forces Armées 
Révolutionnaires de la Colombie (FARC), est présent dans le département depuis sa 
formation en 1964. D’orientation marxiste-léniniste, il s’est autoproclamé « l’armée du 
peuple » et poursuit encore aujourd’hui la prise du pouvoir par la voie armée (Annexe A)3. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Traduction des fragments du document cité ici-bas dans l’Annexe A. 
 
Gallego, C. (2006-2010). FARC-EP, Le Parti Communiste Clandestin (PCCC) et le Mouvement Bolivarien 
Pour la Nouvelle Colombie. Université Nationale de la Colombie. Consulté le 21 février 2013 sur 
http://www.asesoracademico.net/camega.org/inicio/index.php/aulavirtual/cursos/lecturas/174-las-farc-ep-el-
pccc-y-el-movimiento-bolivariano. Traduction Libre. 
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Le second groupe, d’extrême droite, appelé Les Autodéfenses Unies de la Colombie 
(AUC), paramilitaires ou simplement paras, a été créé dans les années 1970 pour protéger 
la population des actions des FARC. Il a tenté de pénétrer au Caqueta en 19984 et annoncé 
la cessation de ses activités en novembre 2002, pour se soumettre à la loi de « Justice et Paix » 5.  
 
Dès son entrée en politique en 1991, mon père a refusé d’assister à plusieurs rendez-
vous fixés par les FARC. Cette attitude a généré une série de menaces, d’intimidations, 
d’attentats et de discréditations de la part des rebelles. Après plusieurs tentatives 
d’assassinat ratées, le groupe a opté pour l’élimination de mon père en exploitant la voie 
judiciaire et en le dénonçant auprès des autorités du pays. De leur côté, les AUC n’ont 
jamais consolidé leur pouvoir au Caqueta6. Protégés par la loi depuis leur démobilisation en 
2002, ses membres ont pu profiter de bénéfices en procédant eu aussi à la dénonciation de 
personnes qu’ils désignaient comme alliés de leur cause, même si dans les faits il n’en était 
rien7. C’est ainsi que les FARC et les AUC ont réussi à priver mon père de sa liberté en 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Ciro, A. (2013). Unos grises muy berracos. Universidad Nacional de Colombia, Bogotá. p99. « Des tenaces 
nuances de gris », traduction Libre. Consulté le 22 septembre 2013 sur 
http://www.bdigital.unal.edu.co/11160/1/699901.2013.pdf.  
 
5 Verdadabierta (2010). Documentos exclusivos: así se fraguó el acuerdo de paz con los 'paras'. « Des 
documents exclusifs : c’est ainsi qu’ils ont planifié l’accord de paix avec les ‘paras’ », traduction libre. 
Consulté le 30 septembre 2013 sur http://www.verdadabierta.com/component/content/article/244-la-
historia/auc/2388-documentos-exclusivos-asi-se-fraguo-el-acuerdo-de-paz-con-los-paras. 
 6	  Ciro, A. (2013). Unos grises muy berracos. Universidad Nacional de Colombia, Bogotá. p109. « Des 
tenaces nuances de gris », traduction Libre. Consulté le 22 septembre 2013 sur 
http://www.bdigital.unal.edu.co/11160/1/699901.2013.pdf.  	  
7 Union Interparlementaire (UI) (2012). Résultats de la 127ème Assemblée de l’UI et des réunions reliées. Ville 
de Québec. p102, 103. Consulté le 10 novembre 2013 sur http://www.ipu.org/conf-f/127/results.pdf. 
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1998, puis en 2008 et encore en 2012. À chaque fois, l’emprisonnement était fait à titre 
préventif sans qu’aucune accusation ne soit jamais prouvée. 
 
Ce 5 Juillet 2012, l’appel de mon père, qui m’annonçait son troisième 
emprisonnement, a déchainé en moi une force créatrice que j’ai matérialisé sous la forme 
d’un texte qui allait non seulement éclairer l’objet de ma maîtrise, mais aussi me définir en 
tant qu’étudiant, artiste, designer, architecte, individu et exilé. Ce que j’ai réussi à y 
exprimer répondait à un questionnement fondamental rencontré depuis le début de mes 
études supérieures : comment fusionner mes connaissances et mes compétences dans des 
disciplines telles que le design, l’architecture et l’art dans un même projet ? 
 
À la fin de cet exercice de rédaction, j'ai aussi réalisé que j’étais parvenu à préciser 
mon point de vue sur les nombreux abus que nous, ma famille et moi, avions dû et 
continuons de supporter dans notre pays. Le manuscrit (Annexe B) décrivait mon concept 
d’identité construite à partir de variables spatiales, appelé la spatialité de l'être, et 
définissait la problématique à résoudre dans cette recherche-création : Quel type de pratique 
artistique pourrais-je développer après la destruction de la spatialité de mon être, voire de 
mon système d’identité spatiale ? 
 
Mes foyers ravagés de manière violente en 2001 par les FARC et de manière 
symbolique en 1998, 2008 et 2012 par les exactions du système judiciaire colombien 
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constituent la destruction partielle de ma structure d’identité à partir de laquelle je me suis 
placé devant et sous la lentille. 
 
En cherchant la manière idéale d'expliquer mes idées de création en termes 
académiques, j’ai été dirigé vers l’analyse systémique. Cette recherche-création peut être 
alors résumée par un effort de modélisation et / ou de représentation des éléments, 
propriétés, comportements, interdépendances, origines, potentiels, conflits et finalités de ce 
que j’établis comme un système : la spatialité de l’être. Les résultats matériels de cet effort 
constituent ma pratique en tant qu’artiste professionnel. 
 
Sur le plan théorique de la méthode systémique je reprends les définitions de Jean-
Louis Le Moigne, l’interprétation qu’en fait Pierre Gosselin pour leur utilisation dans la 
recherche en éducation et la façon dont l’artiste Constanza Camelo-Suarez l’a appliqué 
dans son Doctorat en études et pratiques des arts. Bien que le premier chapitre soit consacré 
à ce sujet, il convient de mentionner que ma procédure débute par un cas d’observation 
ponctuel à partir duquel je propose des conclusions destinées à définir des parties d’un 
système global. Ma décision d’assumer le rôle d’individu inséré à l’intérieur de mon objet 
d’étude constitue la particularité de cet exercice. Le lecteur doit donc comprendre que ce 
mémoire est rédigé consciemment, en tant que mise en valeur du rôle doublement assumé, 
en mélangeant le langage à la troisième personne du chercheur et à la première de 
l’individu observé. 
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La méthodologie choisie cerne les lignes directrices en vertu desquelles je montrerai, 
tout au long du chapitre deux, comment, à partir de la production et de l’analyse de mes 
œuvres, j’ai réussi à modéliser partiellement la structure, l’activité et l’évolution d’un 
système d’identité défini par les lieux et les espaces architecturaux. Ce processus m’a 
permis de nommer les caractéristiques formelles et théoriques de ma pratique artistique et 
de résoudre la problématique de cette recherche-création. 
 
Le processus d’auto-observation a permis de révéler le potentiel pluridisciplinaire de 
la spatialité de l’être. Le chapitre trois énonce donc les ouvertures possibles vers d’autres 
disciplines et propose un projet artistique en réponse aux raisons menant à la destruction de 
la spatialité de l’être de Paolo Almario.  
 
Trois expositions partageant le nom « –formé » (déformé, transformé et paraformé) 
ont été planifiées comme exigences de création dans le cadre académique. Dans la trilogie 
« -formé », les caractéristiques observées, permettant de définir partiellement la spatialité 
de l’être, sont détournées. La « machine de l’ordre », dispositif numérique essentiel du 
projet, matérialise l’interaction observée entre le contexte défini pour cette étude et 
l’individu. Les décisions créatives prises dans ces projets représentent un appel à la 
conscience dans les actions de ceux qui définissent notre spatialité, notre identité. 
	  
PREMIER CHAPITRE 
COMPLEXITÉ 
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PREMIER CHAPITRE : COMPLEXITÉ 
 
1.1  APPROCHE MÉTHODOLOGIQUE 
 
Cette recherche-création se veut une contribution à la construction d’un savoir sur la 
base des représentations d’un système. Gosselin (2006) repère des affinités entre la 
méthode systémique proposée par Le Moigne (1994, 1996) et Durand (1996) et décrit la 
façon dont un artiste chercheur devrait l’utiliser : 
 
Essentiellement, l’approche systémique invite le chercheur à représenter ou à 
modéliser la « complexité » qu’il cherche à saisir. Et, dans plusieurs cas, pour 
le praticien chercheur en art, la « complexité » à saisir est la pratique même 
dans laquelle il se trouve engagé. 8 
 
En ce qui concerne la modélisation ou la représentation d’un objet au sein d’une 
recherche-création, Constanza Camelo-Suarez mentionne dans sa thèse de Doctorat en 
études et pratiques des arts : 
 
Représenter un objet signifie le percevoir comme une totalité organisée faite 
d’éléments solidaires ne pouvant être définis que les uns par rapport aux autres en 
fonction de leur place dans cette totalité complexe […] 
 
La méthode consiste à identifier les composantes du phénomène étudié afin  
d’observer les interdépendances dans un environnement donné […] 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8 Gosselin, P. (2006). « La recherche en pratique artistique – spécificité et paramètres pour le développement 
de méthodologies », La Recherche Création, pour une Compréhension de la Recherche en Pratique 
Artistique. Québec, QC : Presses de l’Université du Québec. p. 28. 
	  	  
9	  
La systémique inclut également l’idée de conflit comme un élément qui habite tout 
système complexe. La méthode incite à chercher, à comprendre le conflit qui habite 
l’objet d’étude.9 
 
Le Moigne établit une série de préceptes et de propriétés à considérer: 
 
[…] Pertinence : Convenir que tout objet que nous considèrerons se définit par 
rapport aux intentions implicites ou explicites du modélisateur. 
 
[…] Globalisme : Considérer toujours l’objet à connaître par notre intelligence 
comme une partie immergée et active au sein d’un plus grand tout. Le 
percevoir d’abord globalement, dans sa relation fonctionnelle avec son 
environnement.  
 
[…] Téléologique : Interpréter l’objet non pas en lui-même, mais par son 
comportement, sans chercher à expliquer a priori ce comportement par quelque 
loi impliquée dans une éventuelle structure. 
 
[…] Agrégativité : Convenir que toute représentation est partisane, non pas par 
oubli du modélisateur, mais délibérément. Chercher en conséquence quelques 
recettes susceptibles de guider la sélection d’agrégats tenus pour pertinents.10 
 
De même, Le Moigne invite à proposer une finalité pour le système étudié, à 
identifier le contexte à l’intérieur duquel sa structure, son activité et son évolution seront 
définies et à comprendre le phénomène étudié à travers ces trois éléments (Figure 1). Pour 
cela, il recommande de placer l’objet d’étude entre un pôle ontologique, un pôle génétique 
et un autre fonctionnel (Figure 2).  
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9  Camelo-Suarez, C. (2005). « Méthode de recherche », Tactiques performatives du déplacement – 
Théorisation d’une pratique artistique en intervention performative. Thèse de doctorat présentée à 
l’Université du Québec à Montréal. p. 11, 12. 
 
10 Le Moigne, J.-L. (1994). « Les quatre préceptes du nouveau discours de la méthode ». La théorie du 
système général, théorie de la modélisation. Collection Les Classiques du Réseau Intelligence de la 
Complexité, Université Paul Cézanne – Aix Marseille. p, 43. 
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Figure 1 – Paradigme systémique (selon Le Moigne, 1984, p. 58). 
	  
 
Figure 2 – Triangulation systémique (selon Le Moigne, 1984, p.64). 
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1.2  LE SYSTÈME ET SA POSSIBLE FINALITÉ 
 
Cette recherche-création suit les interprétations de Gosselin et prend en compte les 
définitions et préceptes établis par Le Moigne pour étudier le système de la spatialité de 
l’être. Aussi, comme le note Camelo-Suarez, le système est compris comme une totalité 
complexe composée d’éléments qui, d’une manière ou d’une autre, interagissent entre eux. 
Ces composantes ne peuvent être définis qu’en considérant leur position dans le tout et 
leurs interrelations. L’effort initial de cette étude a donc été l’identification des unités 
constituant l’ensemble de la spatialité de l’être. 
 
La spatialité de l'être possède une histoire, une structure et une activité. Ainsi, elle 
peut être définie sous des paramètres génétiques, ontologiques et fonctionnels. Ces trois 
éléments déterminent la conduite de cette recherche-création. 
 
La clarification de la possible finalité du système est survenue lors des premières 
observations de son comportement et m’a permis de formuler que la consolidation de 
l’identité est directement liée à la variété d’espaces et de lieux capables d’accueillir les 
expériences significatives d'un individu. Il faut comprendre que lorsque je parle d’identité 
spatiale, je fais référence à cet ensemble hétérogène d’espaces dans lequel une personne 
évolue. De cette manière, la finalité d’un tel système pourrait être de s’approcher de la 
compréhension d’un individu à partir sa spatialité.  
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1.3  CONFLIT ET CONTEXTE 
 
Lors de l'identification du contexte, j'ai décidé de prendre en compte l’idée du conflit. 
Parmi les situations potentiellement conflictuelles, mon choix s’est arrêté sur un risque 
souvent présent : la destruction arbitraire d’éléments existants et déjà identifiés. Si le 
système est progressivement défini en fonction des relations entre les éléments, la 
disparition d’un ou de plusieurs éléments peut compromettre les relations internes 
auxquelles ils participent et, donc, le système en lui-même. 
 
Par rapport à la capacité de la spatialité de l’être de définir l’identité, il est essentiel 
de comprendre que le comportement interne de ce système identitaire affecte directement 
l’individu imprégnant ainsi tout ce qu’il est capable de produire. Or, son observation 
devient-elle une priorité car elle permet de résoudre la problématique initiale : Qu’elle type 
de pratique artistique pourrais-je développer après la destruction de la spatialité de mon être ? 
 
La nature du choix du contexte et du Sujet11 étudiés n’est pas pour autant remise en 
question, car de nombreux facteurs l’influencent. Il est à noter, toutefois, qu’il existe une 
compatibilité entre ces choix et le conflit défini. L’identité spatiale du Sujet compte quatre 
altérations identifiables par lui-même et constituent une perte arbitraire d’éléments de son 
système identitaire. Les quatre constructions terrassées ont accueilli le groupe de personnes 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  11	  L’utilisation de la majuscule fait référence au sujet observé, Paolo Almario. Ailleurs, lorsque le mot 
« sujet » est écrit sans majuscule, il décrit le sujet de la recherche académique.	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auquel Paolo Almario appartient et dont les actions ont consolidé la dynamique socio-
spatiale connue traditionnellement comme foyer ou maison familiale.  
 
La destruction des maisons s’est produite dans des circonstances spatiotemporelles 
différentes, qui peuvent être regroupées en deux types : 
 -­‐ Violente : maison à Florencia, Caqueta. En 2001, cette maison a été brutalement prise 
d’assaut12 avec des fusils, des mitrailleuses, des grenades, des bazookas et des bombes 
artisanales par les Forces Armées Révolutionnaires de la Colombie (Annexe C). -­‐ Symbolique : En 1998, 2008 et 2012, Luis Fernando Almario, mon père, est placé en 
emprisonnement préventif, chaque fois pendant au moins 14 mois, accusé de crimes qui 
n’ont pas été prouvés, beaucoup d’entre eux basées sur des accusations incohérentes, 
dont celle d’appartenir au groupe terroriste qui a détruit sa maison en 2001.13 
  
Chaque destruction affecte la spatialité de l'être, car elle attente à l'espace et / ou au groupe 
social dont l’activité constitue le foyer. Ainsi, dans le cas spécifique de Paolo Almario, le 
contexte doit tenir compte de cet historique : la nature des destructions et la situation 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Almario, P. (2012). Projet Papa. Vidéo 001 – Attentat contre Luis Fernando Almario en 2001. Traduction 
libre. Saisi le 20 avril 2012 de https://vimeo.com/67319476.  
 
13 L’ensemble de documents prouvant ces affirmations a été publiée sur mon site web J’ai arrêté la publication 
lors de la réception de menaces anonymes demandant de tout effacer. 
http://paoloalmario.com/ppapa. 
 
Les menaces et les preuves font maintenant partie de mon dossier de demande d’asile auprès du 
Gouvernement Canadien. 
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sociopolitique dans le temps et l'espace de leur occurrence. D'autre part, on doit considérer 
la réalité vécue par le Sujet au cours du processus d'observation. À savoir, pour Paolo 
Almario, entre 2011 et 2014, c’est-à-dire entre 23 et 26 ans : citoyen colombien, né à 
Florencia, Caqueta, de langue espagnole; professionnel en design et en architecture; 
étudiant à la Maîtrise en art à l'Université du Québec à Chicoutimi (UQAC), dispensée en 
français, avec le statut d'étudiant étranger entre 2011 et 2012 et de demandeur d'asile auprès 
du gouvernement canadien à partir du 12 octobre 2012.  
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DEUXIÈME CHAPITRE : MODÉLISATION 
 
Une fois établies les particularités du système à étudier, sa possible finalité, le conflit 
qui l’habite et son contexte, j’ai procédé à sa modélisation : la compréhension de la 
spatialité de l’être à partir de sa représentation. Cette modélisation s’est organisée en 
suivant les consignes de l’exercice de triangulation proposé par Le Moigne : définir l’objet 
d’étude à partir des pôles génétique, ontologique et fonctionnel. Les réflexions émanant des 
essais de représentation ont permis la définition partielle du système pour ainsi répondre 
aux questionnements spécifiques de cette recherche-création. 
 
2.1 PÔLE GÉNÉTIQUE : LA SPATIALITÉ DE L’ÊTRE 
2.1.1 ORIGINES 
 
 
Les origines de la formulation de la spatialité de l’être sont tirées des préoccupations liées à 
la relation individu-espace, issues de mes études universitaires en architecture et en design. 
 
En choisissant comme sujet de recherche « individu, expérience et espace », j’ai 
voulu, à partir de ma pratique, créer un point de rencontre entre l’art, l’architecture et le 
design. Chaque discipline jouerait un rôle fondamental dans une dynamique de recherche-
création se déployant sous la forme d’une boucle : l’architecture poserait des questions 
concernant l’individu et l’espace, le design tiendrait compte des conditions physiques et 
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mentales du spectateur et l’art fournirait la plateforme et les moyens plastiques pour 
expérimenter et proposer des réponses aux problématiques architecturales.  
 
Cette proposition se concentrait sur le rôle des espaces définis dans la détermination 
de l’expérience vécue par les individus qui les habitent, espaces conçus par des personnes 
qui n’y résideront pas. De cette manière, et en ayant choisi les installations interactives 
comme médium, je désirais vérifier la possibilité de reformuler la relation entre l’individu 
et son espace en fournissant au premier le pouvoir de modifier le second à sa volonté.  
 
Au plan théorique, le désir initial de revisiter chaque discipline a été respecté. En ce 
qui concerne l'architecture, je me suis appuyé sur les principes de Firmitas, Utilitas et 
Venustas14 et l’intention, en particulier de l'architecture moderne, de vouloir transmettre des 
émotions ou des sentiments à ceux qui habitent un projet architectural. Cas particulier : Le 
Corbusier. Du côté du design, j'ai pris en compte le design d'expérience et les opérations et 
protocoles rigoureux de cette discipline, qui assurent l'intégrité physique et mentale des 
utilisateurs. En art, j'ai fait des recherches sur les installations interactives et les médias. J’ai 
ainsi étudié la pratique de l'artiste canadien David Rokeby et les idées du théoricien 
Marshall McLuhan. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Maufras, M. CH.-L. (1847). « Des parties dont se compose l’architecture », L’architecture de Vitruve. 
Traduction nouvelle. C. L. F. Panckoucke, Paris. p. 51 - 53. 
 
Firmitas, voire fermeté ou solidité; Utilitas, voire utilité ou fonctionnalité et Venustas, voire esthétique ou 
beauté. 
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Sur le plan pratique j’ai exploré les possibilités de création offertes par l’outil 
Wiring15. En utilisant cette technologie j’ai pu produire des installations capables d’établir 
un dialogue avec le spectateur.  
 
 
Figure 3 – Paolo Almario, Regardez-moi, Installation interactive, Chicoutimi, 2011. 
 
 
L’installation interactive Regardez-moi (Figure 3) a été développée avec l’intention 
de générer un comportement nouveau dans un espace archétypal : un couloir. Les résultats 
et réflexions de cette première expérimentation ont révélé que tout médium capable 
d’attirer l’attention des sens possède la faculté d’offrir de nouvelles expériences. Même si 
l’on pouvait la considérer comme banale, et en avouant mon peu de connaissances des 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15 Barragan, H. (2004). Wiring : Prototypes de Design d’Interaction Physique. Mémoire de maîtrise présenté 
au Interaction Design Institute Ivrea, Italie. 
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idées de Marshall McLuhan au moment de cet essai, cette découverte s’approchait 
radicalement de ce que signifie et implique l’affirmation du théoricien : « Le médium est le 
message. »16 Ces premières pistes et m’ont dirigé vers une étude approfondie de McLuhan. 
Je me suis alors imposé la mise en parallèle des idées du théoricien et de celles de l’artiste 
interactif David Rokeby. Les réflexions qui en ont découlé constituent les bases de ce que 
j’ai appelé la spatialité de l’être.  
 
  2.1.2 INTERFACE ET EXPÉRIENCE DE L’ÊTRE 
 
David Rokeby, Ontarien, né en 1960, a créé des installations interactives depuis les 
années 80. Ses idées de création s’appuient sur l’interactivité comprise comme un dialogue 
où les interfaces permettent la communication entre un système interactif et son utilisateur. 
Rokeby pense que l’interface est le contenu final dans le dialogue établie entre le spectateur 
et ses œuvres interactives, un contenu capable de forger l’expérience même de l’être17. 
 
Cette expérience de l’être est liée à l’image que chacun construit de soi-même, 
dérivée de l’information reçue du monde réel à travers l’interface sensorielle humaine. 
Cette notion d’être est capable de garder des souvenirs abstraits, elle se développe pendant 
des années en retenant de plus en plus de contenu pour façonner l’individu18. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 McLuhan, M. (1964). « Le médium est le message », Pour comprendre les médias : les prolongements 
technologiques de l’homme. Gingko Press, Berkley, CA. p. 17 - 35. Traduction libre. 
 
17 Rokeby, D. 1995. « Esthétique des arts médiatiques: interfaces et sensorialité ». Sainte-Foy, Québec. p92. 
 
18 Rokeby, D. 1995. « Esthétique des arts médiatiques: interfaces et sensorialité ». Sainte-Foy, Québec. p 97, 98. 
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2.1.3 UN MODÈLE D’IDENTITÉ 
 
Si l’expérience de l’être de Rokeby est liée à l’image de soi forgée à partir de ce qui 
a été capté par l’interface sensorielle, serait-il donc possible qu’en accumulant toutes les 
informations perçues par un individu, on puisse comprendre une partie essentielle de son 
être ? Toutefois, se livrer à un tel exercice deviendrait rapidement épuisant car les 
informations pourraient s’avérer très similaires. Ce problème de traitement de données 
existe d’ailleurs déjà chez l’individu lui-même. De plus, tous les contenus perçus n’affectent 
peut-être pas de la même façon l’expérience de l’être. J’ai donc voulu approfondir cette réflexion 
en postulant que l’importance de l’expérience, y compris son caractère significatif, établissait 
une hiérarchie dans l’information sensorielle qui définit l’individu. 
 
D’autre part, l’expérience de l’être est-elle liée aux relations qu’un individu établit 
avec le monde extérieur ? Si c’était le cas, les comportements et les interactions de cet 
individu avec son environnement seraient donc définis par cette information sensorielle 
significative. Parvenu à cette étape de mon expérimentation, j’ai réalisé que ma recherche 
m’amenait à couvrir les multiples constructions de l’être et de ses comportements dérivés. 
En considérant ma préoccupation de ne pas me noyer dans les eaux de disciplines que je 
maîtrise peu, et pour des raisons pratiques, j’ai résumé ma réflexion en une seul mot : identité, 
comprise comme l’accumulation des expériences significatives qui définissent l’individu. 
 
J’ai donc procédé à la réalisation d’un exercice de représentation de mon identité : 
l’Histoire de ma vie (Figures 4 et 5).  
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Figure 4 – Paolo Almario, détail Histoire de ma vie, 100 x 50 cm, 2011. 
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Figure 5 – Paolo Almario, Histoire de ma vie, 100 x 50 cm, 2011. 
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La genèse de cette création provient d’une vision critique des réseaux sociaux. Le fait 
de publier des photos en réseau implique que les moments immortalisés en pixels revêtent 
un certain degré d’importance pour l’émetteur. Ces expériences peuvent donc être 
considérées comme significatives. J’ai alors utilisé l’ensemble de mes photos sur Facebook 
comme matière première pour la construction d’un autoportrait en réalisant une 
photomosaïque. Le processus a été exécuté de manière numérique et la composition a pris 
le nom de l’Histoire de ma vie. 
 
2.1.4 IDENTITÉS, TECHNIQUES ET ŒUVRES D’ART  
 
On pourrait retracer la technique des mosaïques créées à partir de photos en 
remontant au travail de Chuck Close. Big Self Portrait (Figure 6, gauche) de 1968 est une 
œuvre de grand format en noir et blanc. L’artiste américain a reproduit une photo en 
acrylique en utilisant une technique de grilles. Dans Self-Portrait (Figure 6, droite) de 
2007, on perçoit une évolution de sa technique, chaque carré de la grille devenant une 
composition indépendante, sans compromettre la perception globale du portrait.  
 
À première vue, le travail pictural de Close, concentré exclusivement sur des portraits, 
aurait pu éclairer ma recherche-création sur les notions d’identité. Cependant, dans une 
entrevue accordée au Musée d’art moderne de San Francisco, Close affirmait : « peindre des 
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portraits dans les années 60 n’était pas du tout recommandé, le faire me garantissait de ne pas 
avoir de la concurrence, c’était le meilleur moment. »19  
 
 
Figure 6 – Chuck Close, Big self portrait (gauche), 1968, acrylique sur toile, 273 x 212 cm, 
et Self-Portrait (droite), 2007, acrylique sur toile. 
 
J’ai donc poursuivi ma recherche d’artistes qui créent des portraits en se servant de 
techniques liées à l’utilisation de grilles, de mosaïques ou de photomosaïques, tout en 
développant un discours sur l’identité, l’individu ou le contexte environnant. L’œuvre 
Juliana (Figure 7), de l’artiste colombien Oscar Muñoz, a d’abord attiré mon attention par 
la technique utilisée : des cubes de sucre absorbant du café et formant l’image d’une 
personne disparue. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19 San Francisco Museum Of Modern Art, 2010. Chuck Close: Why portraits? – consulté le 5 avril 2014 
http://www.sfmoma.org/explore/multimedia/videos/376 
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Figure 7 – Oscar Muñoz, Juliana (de la série Pixels), 1999-2009. 
 
J’ai découvert chez cet artiste une façon de traiter la thématique d’identité liée à la 
complexité du conflit de la Colombie. Le caractère éphémère, présent de manière récurrente 
dans des œuvres telles Re/trato (Figure 8), réussi à représenter la violence sans avoir besoin 
de la mettre en évidence ou de la formaliser d’une manière plus directe. 
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  Figure	  8	  –	  Oscar	  Muñoz,	  Re/tratos,	  2007,	  traces	  d’eau	  sur	  une	  roche	  chaude.	  	  	  	  	  Portraits	  de	  personnes	  disparues. 
 
Au sujet Re/tratos (Figure 8), Nelly Peñaranda (2014) écrit : « […] la subtilité de la 
métaphore pointe vers l’opportunité de voir, d’une manière poétique et symbolique, la 
réalité d’un pays dans lequel la présence en continu d’images et d’actes de violence, 
l’existence ou la perpétuation de la mémoire, ne dépendent pas de ceux qui s’entêtent dans 
leur mission de destruction ni de ceux qui placent leur espoir dans un lendemain qui 
finalement nous rapproche plus de la mort. Preuve de la fragilité d’une existence 
abandonnée dans les mains des autres […] »20 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 Peñaranda, N. 2014. « Re/trato Oscar Muñoz ». Revue Arcadia. Traduction libre. Consulté le 30 janvier 
2014 sur http://www.revistaarcadia.com/impresa/especial-arcadia-100/articulo/arcadia-100-re/trato-oscar-
munoz/35119 
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D’un autre côté, la trace des techniques de reproduction par ordinateur de 
photographies à partir d’éléments indépendants peut être suivie à partir de 1966, dans la 
composition Studies in Perception #1 (Figure 9) de Leon Harmon et Ken Knowlton. 
 
 
Figure 9 – Leon Harmon et Ken Knowlton, Studies in Perception #1, 1966. 
 
Par après, les techniques numériques ont été perfectionnées et plusieurs logiciels 
freeware ont été lancés. Parmi eux, Andrea Mosaic, l’un des plus populaires. À ce moment-là, 
l’utilisation de ce type de composition n’allait pas au delà de l’exercice technique et des 
études de perception visuelle réalisés à la main ou à l’ordinateur. 
 
En 2007, Joan Fontcuberta a créé Prestige (Figure 10). Les 10 000 photos qui 
composent cette œuvre, tirée de la série Googlegramas, proviennent de Google. Elles ont 
été trouvées en utilisant comme critères de recherche les noms des navires ayant occasionné 
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des désastres écologiques entre 1960 et 2002. Le pétrolier Prestige, représenté ici, s’est 
échoué sur la côte nord de la péninsule ibérique le 19 novembre 2002. Il a provoqué l’une 
des plus grandes catastrophes environnementales de l’Espagne. 
 
 
Figure 10 – Joan Fontcuberta, Prestige, photomosaïque numérique, 2007. 
 
Dans l’article « Del mosaico al Googlegrama »21 (2009), Iria Barcia Sánchez et 
Enrique Barcia Mendo affirment qu’avec Prestige, « Fontcuberta utilise un procédé de 
combinaison de l’image et du texte mis au service d’une intention persuasive, accompagnée 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
21 La traduction de ce titre serait : « De la mosaïque au Googlegrama ». Traduction libre. 	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d’une certaine dose d’incitation à la réflexion ou à la dénonciation sociale. »22 Dans ce 
cas-ci, la photomosaïque se révèle efficace pour la transmission d’un message de critique. 
Fontcuberta réussit ainsi à incorporer des technologies computationnelles dans son 
processus de création artistique. En allant au-delà des expérimentions numériques et en 
cherchant à développer une esthétique précise, il explore avec les Googlegramas 
l’utilisation d’un nouveau médium tel que décrite par Reas, McWilliams et LUST (2010) : 
« travailler d’avantage avec le code de l'ordinateur offre la possibilité non seulement de créer 
des outils mais aussi des systèmes, des environnements et de nouveaux moyens d'expression. 
C'est là que l'ordinateur cesse d'être simplement un outil pour devenir plutôt un médium. »23 
 
L’Histoire de ma vie (Figures 4 et 5), en tant que modèle de représentation identitaire, ne 
peut pas échapper à l’héritage des expérimentations manuelles (Close) et computationnelles 
(Harmon et Knowlton) de reproduction d’images. Dans cette œuvre, j’exploite un nouveau 
médium (Reas, McWilliams et LUST) dont je découvre sa force de communication 
(Fontcuberta). Le caractère éphémère lié à la représentation plastique des visages (Muñoz) 
devient une piste pour aborder le conflit relié au contexte du Sujet. Mon portrait en 
photomosaïque illustre un modèle de l’identité liée à l’analyse d’expériences significatives. La 
composition globale, la position des éléments et le nom de l’œuvre constituent un premier pas 
vers la consolidation des valeurs esthétiques des représentations à venir de la spatialité de l’être.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
22 Barcia Sanchez, I. Barcia Mendo, E. 2009. From mosaic to Googlegram: creative possibilities of the 
« image text » interaction. Revue Tejuelo, No 5, Espagne, p25-35. Traduction libre. 
 
23 Reas, C; McWilliams, C et LUST, 2010.  « Why code? », Form+Code in design, art and architecture. 
Princeton architectural press, New York, 2010. p25. Traduction libre. 
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2.1.5 LA SPATIALITÉ DE L’ÊTRE 
 
 
Les premières pistes permettant la formulation de la spatialité de l’être ont surgi de 
l’étude des idées de McLuhan et de la façon dont le designer web Wilson Miner les a présentées 
dans sa conférence « When we build »24. Miner encourageait le public à penser aux changements 
que la voiture avait introduit dans notre environnement (Figure 11). Ma réflexion a donc porté 
sur les conséquences et les impacts que les médias ont sur la trame de fond de notre réalité et que 
l’on peut repérer dans les infrastructures et les espaces que ces derniers définissent. 
 
 
Figure 11 – Wilson Miner, diapositives conférence « When we build », 2011. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24 Miner, W. 2011. « When we build ». Conférence Build 2011 à Belfast. Consulté le 20 septembre 2013 sur 
https://vimeo.com/34017777 
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Serait-il donc possible d’identifier des changements similaires chez les individus ? 
Comme une culture ou une société peut être saisie par une étude d’un ou de plusieurs de ses 
membres, pourrait-on analyser un groupe par l’observation des lieux qu’il fréquente et 
saisir l’identité d’un individu à partir des espaces qu’il habite et des expériences pouvant y 
se produire ? 
 
Étant donné que le comportement du Sujet pouvait être le résultat des opérations de 
son système d’identité spatial, un processus documenté d’observation pourrait offrir des 
réponses aux questionnements lancés. J’ai donc décidé de m’analyser en enregistrant 
pendant plusieurs jours ma routine quotidienne. À partir de ces archives, j’ai produit Je me 
regarde (Figure 12) à l’occasion de l’évènement « Fête de l’art » qui a eu lieu au centre 
d’artistes Le Lobe à Chicoutimi, le 19 janvier 2013. L’œuvre est une composition 
photographique bidimensionnelle construite à partir de vidéos documentant mon activité du 
4 décembre 2012. 
 
Dans cette composition, mes actions quotidiennes sont mises en image en rassemblant 
plusieurs instantanés sur lesquels je spécifie l’heure à laquelle ils ont été pris. Une fois 
l’œuvre construite, j’ai procédé à son analyse. Je m’y suis vu moi-même, un individu 
cherchant à s’adapter à un contexte spécifique, en expérimentant la solitude résultant d’un 
long processus de réflexion déclenché par la destruction de ses foyers successifs. 
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Figure 12 –  Paolo Almario, Je me regarde, Impression numérique, 80x80 cm, 2012. 
 
L’œuvre Je me regarde rend compte d’une expérience significative dérivée des 
circonstances liées au contexte et au conflit de cette recherche-création. Cela a eu lieu dans 
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des espaces développés spécifiquement pour être utilisés par une seule personne : une 
chambre d’étudiant et un bureau. L’information donnée sur la périodicité de la présence 
dans cet espace permettrait de confirmer le comportement solitaire de l’individu sans avoir 
eu de contact direct avec lui.  
 
On pourrait donc procéder, de manière globale, à un exercice d’accumulation, de 
hiérarchisation et d’extraction : accumuler l’information de toutes les expériences 
significatives (hiérarchisation) qui définissent l’individu, et repérer dans chacune la 
plateforme spatiale où elles se sont déroulées (extraction). À partir de ces données et des 
caractéristiques et qualités de ces espaces, il serait donc possible de considérer l’éventail 
des expériences offertes par ces milieux et d’arriver ainsi à une compréhension de 
l’individu, ce que j’ai appelé la spatialité de l’être. 
 
La variété d’espaces définissant la spatialité de l’être pourrait donc constituer un outil 
d’étude très puissant permettant d’obtenir des résultats divers selon les formes 
d’organisation, d’interprétation et d’analyse des informations. 
 
Les interrelations des éléments de la spatialité de l’être en constituent le système. 
Dans Je me regarde, les conséquences des résultats d’une destruction arbitraire d’éléments 
se traduisent par l’état de bouleversement expérimenté pendant les jours de travail sur 
l’autoreprésentation vécus dans un contexte associé à des évènements tragiques (la 
destruction symbolique liée à l’arrestation préventive de mon père). Cependant, ces 
	  	  
34	  
processus créatifs d’observation de soi permettent d’entrevoir des solutions aux 
problématiques internes du système. On pourrait ainsi constater que l’effort de 
compréhension de la spatialité de l’être, à travers sa représentation et dans ces conditions, 
tendait à favoriser la stabilité du système identitaire. 
 
2.2 PÔLE ONTOLOGIQUE : L’INDIVIDU ET SON ESPACE 
2.2.1 L’UNITÉ MINIMALE : LES VARIABLES SPATIALES 
2.2.1.1 IDENTIFICATION 
 
Après avoir établi la spatialité de l’être comme système, l’effort initial de cette 
recherche-création est devenu l’identification des unités qui en composent l’ensemble. Sans 
un portrait clair de ces éléments, il ne serait pas possible de comprendre les relations 
internes du système ni d’en déduire les fins.  
 
Il est intéressant de noter que l’identification de ces éléments s’est produite de façon 
quasi automatique. Les réflexions par rapport au pôle génétique du système ont impliqué 
l’utilisation d’une terminologie particulière. Dans la phrase « La variété d’espaces 
définissant la spatialité de l’être d’un individu », le nom variable, près du mot variété, est 
un terme global présent dans les langages de programmation, susceptible de contenir un 
type spécifique d’information. Une variable spatiale serait donc une donnée de type 
spatiale qui répond aux caractéristiques spécifiques associés au système étudié. Ainsi, les 
possibilités typologiques dans l’accumulation d’informations sont limitées et les efforts 
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d’identification de l’unité minimale culmine : « spatialité de l’être : identité construite à 
partir de variables spatiales ». 
 
Contrairement aux procédés informatiques, l’information contenue dans chaque 
variable spatiale ne change pas; ce qui change, c’est le niveau de signification. Bien que ce 
niveau dépende de la nature de l’expérience vécue, il peut aussi être déterminé par le temps 
d’exposition de l’individu à un espace donné. Une exposition prolongée à une plateforme 
spatiale spécifique augmente sa signification par l’accumulation d’expériences.  
 
La quantité de variables qui constituent le système d’identité spatiale que l’on 
observe ici, est proportionnelle à l’espace avec lequel la personne a été en contact. La 
position de chaque élément est déterminée par le degré de signification. 
 
Les premières explorations visuelles de cette recherche-création résolvaient de 
manière graphique la mise en images des expériences constituant l’identité du Sujet. 
Cependant, le degré de difficulté a augmenté au moment de modéliser les variables de la 
spatialité de l’être. Des questions pouvaient être soulevées au sujet de la technique de 
représentation déjà utilisée – la photomosaïque –. Selon la façon dont un individu perçoit 
l’espace, les possibilités formelles allaient bien au-delà de celles offertes par l’information 
graphique du lieu. Dans ce contexte d’incertitude, l’échantillonnage de variables différentes 
aux visuelles d’une ou plusieurs variables spatiales pourrait fournir suffisamment de 
matière permettant d’explorer l’éventail des représentations possibles. 
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2.2.1.2 ÉCHANTILLONNAGE 
 
Pour poursuivre ma démarche, j’ai pris en compte les variables spatiales conduisant à 
la formulation de cette recherche-création : le foyer familial et la prison. J’ai d’abord 
concentré mon attention sur les quatre maisons détruites. Bien que le contexte 
d’observation établi tienne compte des situations sociopolitiques de chaque destruction, 
trois se sont produites dans le passé, m’obligeant à les étudier à partir de mes souvenirs, du 
témoignage de ma famille et des registres historiques. La destruction du 5 juillet 2012 s’est 
cependant produite quelques jours avant la formulation de cette recherche-création et elle 
l’a motivée. L’évènement étant récent, je me suis rendu en Colombie le 2 août 2012 pour 
enregistrer des données de la maison actuelle qui a été détruite. J’ai aussi procédé à divers 
échantillonnages de la maison attaquée en 2001 à Florencia, Caquetá, aujourd’hui 
reconstruite, et de la prison où mon père est toujours retenu prisonnier de manière 
préventive, car il s’agit d’une variable imposée et ajoutée à notre identité spatiale. Elle 
représente la rupture du groupe social familial constituant le foyer de Paolo Almario. Ce 
travail de terrain d’une durée d’un mois m’a permis de mieux comprendre les raisons de la 
destruction de ces variables spatiales.  
 
En sachant que cette cueillette de données pouvait impliquer certains risques, j’ai mis 
en place certaines mesures pour le cas où l’aventure prendrait une tournure tragique : 
l’activité de chaque journée a été résumée et enregistrée dans un journal sonore de 10 
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minutes envoyé sur une base hebdomadaire à 15 personnes réparties sur 7 pays de 3 
continents.  
 
Deux raisons ont motivé ce journal. La première : une garantie de survie. Si les 
destinataires ne recevaient pas tous les registres de la semaine, cela voudrait dire que 
quelque chose m’était arrivée. La deuxième : une garantie de préservation de ma recherche. 
En transmettant l’information de manière directe, je réduisais la possibilité de changements 
ultérieurs de ma part ou de tiers (Annexe D). 
 
Dans ces journaux sonores, j’ai enregistré mes découvertes. Parmi elles : les raisons 
des destructions passées et de celles qui se déroulaient au moment du voyage. 
L’information collectée confirmait l’innocence de mon père – accusations basées sur des 
témoignages illogiques provenant de criminels reconnus et absence totale de preuves 
matérielles – et  l’incohérence de la décision de privation de sa liberté.25 Ces preuves, je 
les ai trouvées en analysant les documents officiels des dossiers antérieurs (1998, 2008) et 
actuel (2012) de mon père, révélant le comportement inadmissible du système de justice 
colombien qui a choisi d’ignorer les informations pertinentes et maintenu 
l’emprisonnement préventif. Autre fait intéressant à noter, les médias colombiens 
considèrent toujours comme des héros ceux qui ont décidé de nier à mon père son droit 
fondamental d’être libre. J’en suis venu à comprendre que les administrateurs de la justice 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
25 L’information a été publiée sur mon site web http://paoloalmario.com/ppapa. J’ai arrêté la publication lors 
de la réception de menaces anonymes demandant de tout effacer.  
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de ce pays étaient et demeurent les vedettes d’un spectacle médiatique, situation menant 
toujours vers un seul résultat : la violation des droits des personnes mises sous enquêtes 
(Annexe E) 26 . Motivés par des intérêts hautement discutables, ils commandent la 
destruction des espaces affectant ainsi l’identité spatiale des individus. Des questions 
liées à la responsabilité éthique, déjà mentionnés pour le domaine de l’architecture, sont 
également applicables ici. 
 
 
Figure 13 – Paolo Almario, photos de la maison à Bogota, août 2012. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  26	  Traduction	   de	   l’article	   «	  Y	   se	   va	   a	   acabar	   el	  mundo?	  »	   de	   la	   journaliste	   indépendante	   Maria	   Isabel	  Rueda	  publié	  en	  ligne	  sur	  http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-­‐12303115.	  Consulté	  le	  15	  novembre	  2013.	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Dans la maison qu’habite en ce moment ma famille à Bogota, dans celle qui a été 
attaquée en 2001 et dans la prison où se trouve encore mon père, j’ai réalisé une 
documentation graphique minutieuse de chaque mètre carré composant l’espace (Figure 
13).  De même, et équipé d’une Wiring, j’ai disposé une série de capteurs dans chacun des 
espaces pour pouvoir enregistrer des données spécifiques de vibration, d’humidité, de 
température, de luminosité et de son (Figure 14). La grande difficulté à cette étape a été 
sans aucun doute la prise de données à la prison si l’on considère aussi les procédures 
humiliantes (Figure 15) auxquelles sont soumis les visiteurs. 
 
 
Figure 14 – Wiring S, S Play Shield, XBee et capteurs utilisés, Colombie, août 2012. 
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Figure 15 – Nombre tamponné sur mon bras, procédure visites prison La Picota, Bogota, 
Colombie, août 2012. 
 
2.2.2 PAOLO ALMARIO 
 
L’étude des registres historiques et la prise de données de la maison détruite à 
Bogota, de la maison reconstruite à Florencia et de la cellule de mon père ont généré toutes 
sortes de comportements chez Paolo Almario, provoquant de l’instabilité. Cet état a dominé 
pendant une grande partie du processus d’auto-observation et d’échantillonnage. 
 
L’une des principales causes ayant déclenché cette réaction a été la remise en 
question de ce qu’un individu considère comme vérité. En sachant que nos réflexions 
découlent de notre mode perception du monde et de la façon dont il nous forme27, la vérité 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  27	  Selon le modèle d’identité établi à partir du concept de l’expérience de l’être de David Rokeby. Voir pôle génétique.	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serait donc liée à la part de réalité humainement perceptible et dont le résultat final est 
l’individu. Mon témoignage, celui de mon père et ceux inclus dans les dossiers judiciaires 
étudiés, en ajoutant des preuves matérielles, confirmaient une vérité que je ne pouvais pas 
nier : mon père était innocent. Malgré cela, l’inaction de la société colombienne, les intérêts 
particuliers des administrateurs de la justice et le degré de manipulation de tiers dominant 
les médias construisaient une réalité sans base logique : la détention de mon père et la 
destruction de notre maison familiale. Accepter cet état de fait impliquait de nier ce que je 
considérais comme vrai et revenait à affirmer que l’information à partir de laquelle j’avais 
construit ma notion de vérité était fausse. Cela impliquait le rejet de l’information que mon 
système perceptuel avait collectée et que j’avais utilisée pour construire ma propre image et 
ainsi me définir. Cela dépassait ma compréhension de l’existence de l’être et me conduisait 
à une instabilité intellectuelle et existentielle, car mon raisonnement m’amenait à penser 
que j’étais fou ou pire encore, que je n’existais pas.  
 
2.2.2.1 RÉGÉNERATION 
 
Ces réflexions ont généré toutes sortes de réactions et d’extrapolations dans les 
interactions sociales. Des sentiments de désespoir, de tristesse et d’impuissance prévalaient 
et ils étaient exacerbés par les processus sociaux humiliants imposés à un individu, puni de 
manière pénale, et à son groupe social.  
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Après mon voyage en Colombie, et en travaillant sur toute cette information de 
manière objective et subjective, avec le fardeau psychologique ajouté d’un processus 
d’immigration, j’ai pu affirmer que, pendant plusieurs mois, Paolo Almario était un 
individu instable en raison du processus incessant de restructuration identitaire. Pendant 
tout ce temps, une question occupait mon esprit : si je considère l’individu comme un 
bâtiment, et si dans ma structure, des parties sont détruites, comment se fait-il que mon 
édifice intérieur n’ait pas encore été démoli ? 
 
Afin de comprendre ce qui se passait  j’ai décidé d’illustrer la situation. J’ai effectué 
un acte de destruction des unités composant un système d’une manière semblable à celui 
qu’avait subi mes foyers. À l’occasion de l’évènement de financement « Feuilles Mobiles 
3 » tenu le 30 mars 2013 au centre d’artistes Le Lobe à Chicoutimi j’ai pris la feuille 
fournie par le centre et j’ai commencé à y faire des trous. En utilisant du fil à coudre, j’ai 
rassemblé les segments restants. À la fin, la structure détruite n’était plus la même, sa 
constitution était complètement modifiée (Figures 16 et 17). Évaluée à partir des concepts 
de stabilité, de fonctionnalité et de beauté28, la nouvelle structure se tenait encore, possédait 
une nouvelle fonction et était infiniment plus belle. Tant qu’existe un seul module spatial 
intact, le système peut continuer son travail de restructuration, car subsiste un point initial à 
partir duquel l’accumulation d’éléments peut continuer. De cette manière, les vides peuvent 
être remplis, ce qui peut conduire à une régénération. Il y a de l’espoir. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
28 Firmitas, Utilitas et Venustas. Les principes de l’architecture de Vitruve. 
 
Maufras, M. CH.-L. (1847). « Des parties dont se compose l’architecture », L’architecture de Vitruve. 
Traduction nouvelle. C. L. F. Panckoucke, Paris. p. 51 - 53. 
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Figure 16 – Paolo Almario, Régénération, 28x21.5 cm, décembre 2012. 
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Figure 17 – Paolo Almario, détail Régénération, 28x21.5 cm, décembre 2012. 
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2.2.2.2 LE CAMÉLÉON 
 
Une nouvelle piste d’analyse des comportements de la spatialité de l’être est née d’un 
examen de l’œuvre Je me regarde (Figure 12 et 18), une série d’images autobiographiques 
où j’expérimentais la difficulté de m’identifier à l’individu photographié. 
 
 
Figure 18 – Paolo Almario, détail Je me regarde, 80x80 cm, 2012. 
 
J’ai réalisé que l’incapacité de me reconnaître ne provenait pas de ce que je révélais 
de moi-même mais de l’expérience d’isolement. Dans Je me regarde, le Sujet projetait une 
image temporaire de soi reflétant une situation et un moment spécifiques. Ainsi, il pouvait 
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traiter de manière intime du dur processus de restructuration. En s’accordant une apparence 
éphémère, il se donnait du temps pour consolider son identité. Ces révélations m’ont mené 
à des réflexions de nature psychologique sur les multiples facettes de représentations de soi. 
En cherchant à les interpréter, je suis parvenu à les formuler d’une manière simplifiée : 
l’individu est capable d’utiliser un nombre indéterminé de masques équivalents aux 
situations offertes par le contexte, dans le but de protéger sa véritable identité. 
 
À ce stade, j’ai découvert une façon d’approfondir cette idée en étudiant le 
comportement d’un animal particulier : le caméléon. J’ai tenté de me mettre dans sa peau 
pour comprendre le processus de la modification de couleurs selon les situations. J’ai alors 
pu identifier des attitudes et des comportements différents selon des espaces spécifiques et 
les gens qui s’y se trouvaient. J’ai remarqué qu’une routine de changements brusques de 
couleur provoquait une fatigue considérable. Devant cet état de faits, la question était : 
quelle est la vraie couleur du caméléon ? 
 
La petite identité (Figure 19 et 20) est un objet interactif dans lequel je me suis 
représenté et qui utilisait un système de lumières. Cependant, son interface sensorielle était 
limitée à l’information sonore. Différentes intonations et des changements du niveau 
provoquaient des réponses de couleurs différentes. Dans un sens, on pouvait parler à La 
petite identité et elle répondait automatiquement de manière lumineuse29. Ces réponses 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
29 Une vidéo de La petite identité a été publiée en ligne : http://vimeo.com/51569286 
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représentaient une image projetée, à des moments précis, en réaction aux stimuli 
spécifiques provenant de la réalité immédiate.  
 
 
Figure 19 – Paolo Almario, La petite identité, 30x30x30 cm, 2012. 
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Figure 20 – Paolo Almario, La petite identité, interaction, 2012. 
 
La difficulté de génération de multiples réponses chromatiques associées à des 
attitudes humaines, selon des informations audio de type analogique, pourrait être résolue 
par le développement d’un algorithme dont le degré de complexité dépendrait de la prise en 
compte de considérations provenant de diverses disciplines dédiées à l’étude du 
comportement humain. Cependant, pour faciliter le processus et en conformité avec la 
notion de masque cachant/protégeant une identité en restructuration, j’ai décidé de 
programmer des comportements spécifiques et pendant le temps d’exposition de l’œuvre 
dans l’évènement « Symposium d’art interdisciplinaire : la relève sympose » qui a eu lieu 
du 27 au 29 septembre 2012 au Centre National d’Exposition de Jonquière, je me suis 
placé à côté de l’œuvre et je donnais des informations trompeuses aux spectateurs. De 
cette façon, je pouvais aborder la thématique du conflit de cette recherche-création et, à 
partir du dialogue créé entre l’objet et le spectateur, m’approcher d’une meilleure 
compréhension du système étudié. 
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Je proposais la réflexion suivante au public : « Si pour une raison quelconque, le son 
est trop élevé, si l’environnement devient hostile ou violent, La petite identité devient 
rouge. Dans la réalité, comment réagiriez-vous à un environnement hostile ou violent ? » 
 
La lumière rouge de La petite identité n’a jamais été programmée. Il était fort 
intéressant et même ironique d’observer la manière dont la frustration des spectateurs les 
rendait de plus en plus agressifs et violents envers l’œuvre interactive pour le forcer à 
emprunter un état inexistant. Devant un tel spectacle, il m’apparaissait évident que la nature 
réciproque de la violence n’était pas toujours vraie. La violence peut émaner de manière 
volontaire chez un individu qui ne l’a pas expérimenté – spectateur – ou elle peut ne jamais 
émaner d’un individu qui y a été soumis – La petite identité. La violence n’est qu’un choix. 
La violence n’est pas mon choix. 
 
La petite identité m’a permis de représenter l’un des nombreux comportements 
associés à la spatialité de l’être. À la suite de cette expérience, on aurait pu penser que 
l’identité de Paolo Almario pouvait être décodée en faisant l’effort de répondre à la 
question de la véritable couleur du caméléon. J’ai essayé de résoudre ce questionnement 
pour finalement constater que La petite identité était une représentation de mes propres 
masques. On aurait pu débrancher cet objet et regarder les couleurs des matériaux qui le 
composaient mais, malgré les traces physiques de son existence, celles-ci n’auraient pas 
livré de pistes de compréhension du programme informatique qui dirigeait son 
comportement.  
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2.3  PÔLE FONCTIONNEL : UNE PRATIQUE NÉOMÉDIATIQUE 
2.3.1  LE TOURBILLON 
 
Marshall McLuhan considère que toutes les technologies qui prolongent les 
fonctions corporelles ou mentales de l’être humain sont des médias. Pour le théoricien, les 
médias affectent, au plan social et politique, les individus et les groupes placés dans des 
situations de temps et d’espaces spécifiques. Vus sous cet angle, tous les artefacts, toutes 
les technologies provoquent un changement de notre réalité. Les idées de McLuhan ont 
modifié radicalement la façon d’étudier les médias. Il se percevait lui-même comme une 
personne capable d’identifier les éléments qui affectent notre vie au quotidien. Pour 
illustrer son point de vue, il utilisait le conte A Descent into the Maelstrom d’Edgar Allan 
Poe dans lequel un marin se retrouve prisonnier d’un puissant tourbillon dont il parvient à 
s’échapper à partir du moment où il décide d’en comprendre le fonctionnement et de 
naviguer dans son sillon. McLuhan s’identifiait à ce marin, en cherchant à décoder le 
mouvement du tourbillon des médias qui nous aspire tous, mais dont nous ignorons les 
effets et l’impact sur nos prises de décisions. 
 
Pour sa part, l’artiste interactif David Rokeby réfléchit à la façon dont notre 
interface organique entre en contact avec cette spirale d’informations. On s’imprègne de 
celle-ci et on l’utilise pour créer notre propre expérience d’être. À un certain moment, 
Rokeby préconise la construction d’un savoir interactif car selon lui, la création volontaire 
d’un système capable de dialoguer avec son utilisateur, en imitant la manière dont la réalité 
nous parvient, se traduirait par la définition directe de l’individu.  
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Les médias et les technologies affectant notre comportement social et politique, ils  
appartiennent à des champs d’action spécifiques. Les architectes rêvent de construire des 
villes, les politiciens déterminent les paramètres de notre vie en collectivité, les forces 
publiques sont là pour s’assurer qu’il en soit ainsi, l’industrie crée des produits affectant 
nos choix et toute division de l’activité humaine a pour objectif la matérialisation de 
certaines idées. Tous ces efforts créent une infrastructure limitant notre espace.  
 
Indéniablement, la construction de notre être et de notre identité est liée à des 
décisions prises par des tiers. Quelle que soit sa sphère d’influence, quels que soient les 
intérêts qui la motivent, cette infrastructure est le témoin direct des changements. Elle 
constitue la matière première de ce que j’appelle la spatialité de l’être. Elle détermine les 
espaces habitables, leurs caractéristiques et leurs qualités qui se substituent à nos idées et à 
nos rêves. Les expériences qui y sont vécues constituent les conséquences directes de la 
machinerie qui enclenche le tourbillon de notre réalité. Nous sommes le résultat d’une 
infinité de facteurs qui échappent à notre contrôle et même à notre compréhension. 
 
À partir du conflit identifié dans cette recherche-création, j’ai pu comprendre que 
s’il y a mésentente chez ceux qui aspirent à diriger l’action humaine selon leurs vues, la 
graine du conflit peut être semée et elle peut prospérer; l’infrastructure continuera alors 
d’être le témoin de ce scénario qui pourrait éventuellement se transformer en lutte armée 
pouvant détruire les espaces créés. Si cela se produit, ceux-ci seront reconstruits afin de 
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générer de nouvelles expériences capables de forger des individus favorables aux idées du 
gagnant. Dans un tel combat, il ne serait même pas nécessaire de prendre des vies humaines 
puisque la peur et la terreur résultant d’une démonstration de force capable de détruire la 
réalité engendreraient la soumission quasi automatique d’un groupe social. 
 
2.3.2  LE MARIN 
 
Parvenu à ce point, j'ai voulu créer une œuvre afin de mieux comprendre comment les 
individus étaient capables d'interagir avec le tourbillon de notre réalité et de le modifier. 
Pour faire cela, j'ai exploité un scénario conflictuel présent à ce moment de ma vie : la 
situation sociopolitique apparue en 2012 en réponse à la hausse des frais de scolarité et des 
services publics au Québec. L'opposition étudiante et sociale aux mesures imposées par le 
gouvernement a été représentée par le carré rouge. Ce symbole, évoquant l'ensemble du 
mouvement, a aussi été utilisé pour nommer ses membres : les carrés rouges. 
 
Attrapez les carrés rouges (Figure 21) était une installation interactive développée pour 
l'évènement BYOB Saguenay qui a eu lieu au centre d’artistes Le Lobe, à Chicoutimi, le 8 juin 
2012. L'installation se composait d'un projecteur, d'un ordinateur et d’une Kinect30 (Figure 22). 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30 Kinect a été introduit par Microsoft lors du lancement de sa console Xbox360 en 2010. Il s’agit d’un 
capteur numérique. Équipé de plusieurs caméras il est capable de récupérer des données de position et de 
profondeur d’utilisateurs et d’objets placés devant lui. Site web officiel http://www.xbox.com/Kinect	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Figure 21 – Paolo Almario, Attrapez les carrés rouges, 2012. 
 
 
Figure 22 – Paolo Almario, schéma d’Attrapez les carrés rouges, 2012. 
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La projection qui en résultait était une image à faible résolution (100 x 70 pixels) 
initialement de couleur noire. La Kinect capturait les données de position des spectateurs se 
trouvant dans la zone d'interaction. Ces données étaient représentées et projetées en temps 
réel à l'aide de la couleur blanche (Figure 23). 
 
 
Figure 23 – Spectateurs interagissant avec Attrapez les carrés rouges, 2012. 
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Il y avait toujours au moins un carré rouge intégré à la projection, (Figure 21). Les 
spectateurs pouvaient interagir avec ce carré en essayant de l’attraper, mais celui-ci se 
déplaçait alors pour leurs échapper. L’œuvre invitait les gens à saisir chacune des unités 
rouges sur l’écran en les coinçant et en empêchant leur déplacement. En cas de succès, ce 
carré disparaissait, mais il était automatiquement remplacé par deux autres disposés au 
hasard sur le fond noir. L’interaction continuait ainsi jusqu'à ce que le fond noir devient 
complètement rouge (Figure 24). 
 
 
Figure 24 – Spectateurs interagissant avec Attrapez les carrés rouges 2, 2012. 
	  	  
56	  
Dans Attrapez les carrés rouges, la grille projetée était initialement conçue comme 
une représentation logique et ordonnée d'une partie de la complexité du monde. Les unités 
qui la composaient (des pixels noirs, rouges ou blancs), constituaient des formes 
identifiables (spectateurs) ou symboliques (le carré rouge). En dépit de leur nature abstraite, 
ces carrés colorés produisaient des stimuli sensoriels invitant les spectateurs à réagir. Ceux 
qui entraient en contact avec l’œuvre modifiaient les unités de la grille, transformant ainsi 
l’environnement. En réalisant une expérience déclenchée par leur propre mouvement et 
modifiant leur perception de l’espace, ils définissaient leur spatialité de l’être. Ces effets 
n’étaient pas strictement liés au phénomène sociopolitique associé à cette installation mais 
aussi au potentiel intrinsèque des technologies utilisées. L'emploi de métaphores facilement 
identifiables était plutôt une stratégie pour exploiter et montrer la vraie puissance du 
médium et de l’individu. Cependant, la concordance entre la situation des carrés rouges et 
le public a ajouté une force à ce projet qui, à mon avis, allait au-delà du médium lui-même. 
 
À la fin de ce projet et en revoyant l’ensemble de ma pratique, j’en suis venu à 
comprendre que ma production artistique exploite des médias qui sont en effet repérables 
dans le tourbillon dont McLuhan parlait et que si nous sommes réellement prisonniers du 
fluide physique environnant, les technologies que j’utilise constituent une nouvelle vague 
que le marin est en train de traverser. J’ai alors essayé de repérer les principes de ces 
nouveaux média en partant des théories de New Media proposées par Lev Manovich en 2001. 
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2.3.3  LA VAGUE DU NUMÉRIQUE 
 
Dans son livre The language of New Media (2001), Manovich expliquait la nécessité 
de développer une théorie des propriétés des médias actuels. En s’appuyant sur l’histoire du 
cinéma, il faisait remarquer, avec déception, que la portée et la puissance de ce dernier ont 
été observées après l’effervescence ayant entouré la popularité du médium. Il s’est donc 
lancé dans une quête de théorisation du présent. En utilisant le terme New Media, il faisait 
référence à plusieurs technologies et artefacts régis par des principes partagés propres aux 
phénomènes de l’informatisation du monde et de la culture31. 
  
 Manovich décrivait les tendances identitaires des nouveaux médias à partir de cinq 
principes : représentation numérique, modularité, automatisation, variabilité et transcodage. 
J’ai alors essayé de repérer ces caractéristiques dans mes projets artistiques. 
 
 2.3.3.1  REPRÉSENTATION 
 
[…] Tous les objets néomédiatiques, qu’ils soient créés de toutes pièces sur des 
ordinateurs ou qu’ils aient comme source des médias analogiques transformés, 
sont composés d’un code numérique ; ce sont des représentations numériques 
(numerical). Ce fait entraîne deux conséquences majeures : […] Un objet 
néomédiatique peut être décrit formellement (mathématiquement) […] Un 
objet néomédiatique est soumis à une manipulation algorithmique.32 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  31	  Manovich, L. 2001. « Introduction ». Le langage des nouveaux médias. Les presses du réel, 2010. p62. 	  32	  Manovich, L. 2001. « Principes des nouveaux médias ». Le langage des nouveaux médias. Les presses du 
réel, 2010. p99. 	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La plupart de mes productions sont des représentations numériques. La petite 
identité (2012 - Figures 19 et 20) et Attrapez les carrés rouges (2012 - Figures 21 à 24) se 
distinguent comme des projets conçus en n’utilisant que mon ordinateur. Bien que dans le 
premier, j’aie choisi comme outil formel des lumières placées à l’intérieur d’une boîte 
métallique et que dans le second, je l’aie fait à travers une image projetée, leurs matières 
premières étaient des codes numériques.  
 
Je poursuivrai maintenant cette analyse en me concentrant sur le projet Attrapez les 
carrés rouges. J’y ai utilisé le logiciel Processing33 (Figure 25) pour créer une grille de 
carrés en trois dimensions (Figure 26). Le code était conçu de telle façon qu’en changeant 
quelques variables (Tableau 1, lignes 10 et 11), je pouvais déterminer les dimensions et les 
divisions des objets de la grille. 
 
 
Figure 25 - Paolo Almario, Carrex34, code de base d’Attrapez les carrés rouges, 2012 (mis 
à jour en 2013 et 2014). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33 “Processing est un langage de programmation, environnement de développement et communauté en ligne.” 
Consulté en ligne le 14 juin 2014 sur http://processing.org. Traduction libre. 
 
34 Carrex est le code que j’ai développé sur Processing pour faciliter la création de matrices de carrés en 3D. 
J’ai partagé le code et je le mets à jour occasionnellement sur https://github.com/paoloalmario/carrex  
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Figure 26 – Paolo Almario, Carrex, résultat visuel, 2013. 
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1. ///////////////////////////////////////////////////////////////////////   
2. ///////////////////     Carrex - Clase de cubos 3D    /////////////////   
3. ///////////////////////////////////////////////////////////////////////   
4. /////////////////// Paolo Almario ////     Mayo 2012  /////////////////     
5. ///////////////////////////////////////////////////////////////////////    
6.    
7. float root_ancho = 500.0, //ancho del sketch   
8.       root_alto = 500.0;  //alto del sketch   
9.    
10. // matrix constructor, it receives ( x_divisions, y_divisions, cube_width, cube_height, c
ube_fond, displaceX, displaceY, displaceZ )      
11. matrix2D Matrix = new matrix2D( 10, 10, 30, 30, 50, 0, 0, 0);    
12.    
13. void setup() {   
14.      
15.   size( int( root_ancho ), int( root_alto ), OPENGL );    
16.      
17.   perspective( radians( 60 ),   
18.                float( width ) / float( height ),   
19.                10, 150000 );   
20.   smooth();   
21.      
22.   //setup camera   
23.   beginCamera();   
24.     //centrar el punto 0,0,0 en lo que ve la cámara   
25.     translate( root_ancho / 2, root_alto / 2, 0);//-2598*3);   
26.       
27.   endCamera();   
28. }   
29.    
30. void draw() {   
31.     
32.   background(#000000);   
33.   Matrix.dibujar();   
34. }   
 
Tableau 1 – Paolo Almario, Carrex, Code de base35 pour Processing, 2012. 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35 Ce code n’inclue pas les définitions d’objets nécessaires pour qu’il puisse compiler. Le code dans sa totalité 
peut être trouvé sur https://github.com/paoloalmario/carrex 	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Manovich précisait que la représentation de données analogues procédant du monde physique 
requiert un processus de numérisation en deux étapes : l’échantillonnage et la quantification36. J’ai 
remarqué que dans mes projets interactifs ces processus se produisaient en temps réel. Dans 
Attrapez les carrés rouges, l’échantillonnage était possible grâce à la Kinect (Figure 27).  
 
 
Figure 27 – Modèle du capteur Kinect de Microsoft utilisé, 2012. 
 
Ce dispositif, équipé d’une caméra et d’un capteur de profondeur, envoyait des 
informations sur la distance réelle entre l’appareil et chaque point apparaissant dans son champ 
visuel (Figure 28). En utilisant la librairie simple-openni37 pour Processing, j’ai appliqué ce 
flux de données offert par la Kinect à la composition visuelle que j’avais préalablement créée. 
Le traitement de l’information numérique réalisé pour exclure tout ce qui se trouvait hors de la 
zone d’interaction et établir la position de chaque cube sur la grille 3D, constituait la 
quantification dont Manovich parlait (Figure 29). 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
36 Manovich, L. 2001. « Principes des nouveaux médias ». Le langage des nouveaux médias. Les presses du réel, 2010. p99. 
 
37 simple-openni est un projet open-source qui permet d’utiliser la Kinect avec Processing 
https://code.google.com/p/simple-openni/ 
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Figure 28 – Paolo Almario, représentation des données de profondeur de la Kinect, code 
d’exemple modifié, librairie simple-openni, 2012. 
 
 
Figure 29 – Paolo Almario, quantification des données de la Kinect sur le code Carrex, 
processus de création Attrapez les carrés rouges, 2012. 
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D’autres de mes projets, comme ceux où j’utilise la technique de la photomosaïque, 
constituent également des représentations numériques. Par contre, leur production est 
différente : malgré l’utilisation de l’ordinateur dans la plupart des processus de création, 
ce dernier n’en était pas le point de départ. Une numérisation était d’abord faite lors de la 
prise de photos, afin de soumettre ces données à des algorithmes mathématiques.  
 2.3.3.2  MODULARITÉ 
 
On peut qualifier ce principe de « structure fractale des nouveaux médias ». Tout 
comme une fractale possède la même structure à des échelles différentes, un 
objet néomédiatique possède la même structure modulaire de part en part. La 
représentation des éléments médiatiques (images, sons, formes ou 
comportements), est disposée en échantillons discontinus (pixels, polygones, 
voxels, caractères, scripts). Ces éléments sont assemblés en objets à plus grande 
échelle mais conservent leur identité propre. Les objets eux-mêmes peuvent être 
combinés en objets encore plus importants, sans perdre eux non plus leur 
indépendance.38 
 
Bien que cette propriété ait été présente dans la plupart de mes projets, elle se 
manifestait de manière plus évidente lorsque je me servais de la photomosaïque. Cette 
technique tenait en compte deux éléments fondamentaux : une base de données et une 
image à représenter.  
 
Dans un premier temps, les fichiers graphiques à utiliser devaient être compris dans 
leur essence fondamentale d’image matricielle. Chacun d’eux était une grille composée 
d’une multitude de pixels monochromatiques dont la couleur résultait d’un mélange de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  38	  Manovich, L. 2001. « Principes des nouveaux médias ». Le langage des nouveaux médias. Les presses du 
réel, 2010. P103. 
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rouge, vert et bleu (RVB) se situant dans une échelle de 0 (absence totale de couleur) à 255 
(présence totale de la couleur)39 (Figure 30). 
 
 
Figure 30 – Paolo Almario, exemple d’analyse d’une image matricielle, détails 2014. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
39 La quantité de couleurs dépend de la profondeur de bits informatiques de l’image. 8-bits permettent des 
combinaisons de 256 pour chaque canal de couleur (RVB), permettant la représentation de 16 777 216 
couleurs différentes. 
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L’image matricielle était alors simplement une série de données utilisées pour 
déterminer la couleur des points à allumer sur l’écran. En numérotant chaque pixel d’une 
image (Figure 31), il était possible de réaliser un tableau (Tableau 2) sur lequel déployer 
l’information des couleurs RVB40. 
 
 
Figure 31 – Paolo Almario, exemple d’analyse d’une image matricielle, pixels numérotés, 2014. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
40 L’analyse des couleurs RVB de l’image de l’exemple a été faite en utilisant Processing. J’ai partagé le code 
sur https://github.com/paoloalmario/pixelator. 
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Tableau 2 – Paolo Almario, exemple d’analyse d’une image matricielle, valeurs RVB 
des pixels, 2014. 
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Détenant ces informations, il était possible de calculer les moyennes des couleurs 
RVB. Pour y parvenir, il suffisait de faire les sommes des trois valeurs chromatiques 
(Tableau 2) puis de les diviser par le nombre de pixels. Les valeurs obtenues pouvaient 
alors être utilisées comme les composantes RVB de ce qui était la couleur moyenne de 
l’image analysée (Tableau 3). 
 
 
Tableau 3 – Paolo Almario, exemple d’analyse d’une image matricielle, couleur moyenne, 2014. 
 
En répétant l’analyse des valeurs RVB moyennes sur plusieurs images41, je pouvais 
rassembler suffisamment d’informations numériques pour créer une nouvelle image 
matricielle. L’ensemble des fichiers et leurs moyennes de couleurs RVB constituait la base 
de données prise en compte dans la création d’une photomosaïque  (Tableau 4).  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
41 L’analyse des couleurs RVB des images du Tableau 4 a été faite en utilisant Processing. J’ai partagé le 
code sur https://github.com/paoloalmario/pixelatori. 
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Tableau 4 – Paolo Almario, exemple d’analyse de plusieurs images matricielles, 2014. 
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Une fois choisie l’image à reproduire (Figure 32 en haut), les pixels qui la 
composaient pouvaient être remplacés par les images de la base de données en utilisant 
celles qui s’approchaient le plus des valeurs RVB de l’original (Figure 32)42. 
 
 
Figure 32 - Paolo Almario, exemple photomosaïque, 2014. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42 L’image reproduite « Nyan Cat », est une animation en boucle créée par Christopher Torres en 2011. Elle a 
gagné beaucoup de popularité sur internet dans un délai très court, un phénomène aujourd’hui qualifié de 
« viral ». Consulté le 9 juin 2014 sur https://www.youtube.com/watch?v=QH2-TGUlwu4. 
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Je tiens à souligner que les exemples offerts (Figures 30 à 32 et Tableaux 2 à 4) ne 
font partie de ma pratique. Il s’agit d’une démonstration rapide des procédures liées à la 
technique de la photomosaïque qui met en évidence son caractère modulaire. Le pixel est 
l’unité de base, mais une image composée de plusieurs pixels peut à son tour devenir 
l’unité d’une nouvelle composition, une formule pouvant être répétée indéfiniment. Ce 
processus peut être complexifié en envisageant la création d’algorithmes capables de gérer 
les opérations d’échantillonnage, de quantification et d’organisation des informations 
permettant de créer des images capables d’atteindre des objectifs précis (Studies in 
Perception #1, Leon Harmon et Ken Knowlton, 1966, Figure 9), de livrer des messages 
spécifiques (Googlegramas, Joan Fontcuberta, 2007, Figure 10) ou de contribuer aux 
efforts de modélisation d’un système d’identité spatiale (spatialité de l’être). 
 
 2.3.3.3  AUTOMATISATION 
 
Le codage numérique d’un média (principe 1) et la structure modulaire d’un 
objet médiatique (principe 2) rendent possible l’automatisation de plusieurs des 
opérations impliquées dans la création et la manipulation des médias ainsi que 
leur accès. Le processus de création peut ainsi se dérouler, du moins en partie, 
sans l’intervention de l’intentionnalité humaine.43 
 
 
L’automatisation est rendue possible grâce aux principes de représentation numérique 
et de modularité des nouveaux média. La matière première d’un nouveau médium, construit 
entièrement à l’ordinateur ou résultant d’un processus de numérisation, se réduit aux 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  43	  Manovich, L. 2001. « Principes des nouveaux médias ». Le langage des nouveaux médias. Les presses du 
réel, 2010. p105. 	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chiffres 1 et 0. Ces données sont alors susceptibles de modifications par l’ordinateur à la 
réception d’une instruction. De la même façon dont on rédige des recettes pour indiquer à 
un cuisiner la manière dont il doit traiter les ingrédients pour la préparation d’un plat, on 
peut écrire des algorithmes pour indiquer à l’ordinateur ce qu’il doit faire avec 
l’information définissant un objet numérique. Dans cette analogie, la différence est 
évidente : tandis qu’un chef doit mettre la main à la pâte, c’est l’ordinateur qui effectue les 
tâches liées à un processus numérique. Cette automatisation est présente, et de manière 
quasi constante, dans ma pratique artistique.  
 
Dans l’œuvre Regardez-moi (2011, Figure 3), deux structures verticales, disposées 
l’une en face de l’autre dans un couloir, étaient équipées d’un système d’éclairage. 
L’objectif d’attirer l’attention des passants était atteint uniquement lorsqu’un spectateur 
passait devant les lampes et qu’elles s’allumaient. Cette capacité de contrôle d’éléments 
électriques afin qu’ils répondent de manière automatique à des situations physiques était 
rendue possible grâce à l’outil Wiring.  
 
Même si Wiring permet de réaliser des connexions électriques et électroniques 
(Figure 33), il était nécessaire de lui indiquer la façon dont il devait capturer les données, 
les traiter et le type de réponse que je voulais offrir. J’ai ainsi écrit un algorithme pour ces 
fins. Après quelques expérimentations et calibrations, l’œuvre était devenue autonome. 
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Figure 33 – Paolo Almario, détail construction de Regardez-moi, 2011. 
 
Le défi principal dans un projet d’envergure comme celui-ci reposait dans la nécessité 
de créer des mécanismes pouvant fonctionner sans aucune intervention de ma part. La 
compréhension, le développement et le perfectionnement de l’écriture d’algorithmes 
computationnels devenaient une obligation. 
 
 
 2.3.3.4  VARIABILITÉ 
Un objet néomédiatique n’est pas fixé une fois pour toutes, mais peut exister 
dans des versions différentes, éventuellement en nombre illimité. Ce potentiel 
est une autre conséquence du codage numérique des médias (principe 1) et de la 
structure modulaire de l’objet médiatique (principe 2). […] mutable et liquide  
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sont d’autre termes souvent employés à propos des nouveaux médias et qui 
pourraient servir de synonymes adéquats de variable.44 
 
 
La représentation artistique issue des nouveaux média dépend du médium formel ou 
abstrait choisi pour ces fins. Cependant, il faut comprendre que l’information définissant 
l’objet numérique ne change pas.  
 
La petite Identité (2012 - Figures 19 et 20) était une œuvre numérique qui réagissait 
aux sons environnants. Les ondes sonores réelles étaient soumisses à un processus de 
numérisation réalisé par des senseurs incorporés à l’œuvre. Le flux des données recueillis 
par le capteur DFR0034 (Figure 34) variait de 0 à 1023, le plus fort étant le son, le plus 
élevé les données. 
 
 
Figure 34 – Capteur de son utilisé dans La petite identité, ref. DFR0034 DFRobots. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  44	  Manovich, L. 2001. « Principes des nouveaux médias ». Le langage des nouveaux médias. Les Presses du 
Réel, 2010. p101, 102. 
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J’ai alors programmé des réponses lumineuses assignées à des segments spécifiques 
de l’information fournie par le capteur de sons. En prévision du résultat visuel, j’ai pu 
choisir n’importe quelle couleur car j’ai incorporé des lumières LED (Figure 35) auxquelles 
je pouvais indiquer la quantité voulue de rouge, de vert et de bleu. Encore une fois, Wiring 
contrôlait le tout. 
 
 
Figure 35 – Lumières utilisées dans La petite identité, ref. COM-08718, Sparkfun. 
 
	  	  
75	  
Les données traitées résultaient du processus de numérisation d’un évènement sonore. 
La petite identité était un ensemble de choix formels et esthétiques représentant des 
données numériques (Figure 36) à partir d’un éventail de possibilités indéterminées. 
 
 
Figure 36 – Paolo Almario, processus de création de La petite identité, 2012. 
 
 2.3.3.5 TRANSCODAGE 
Pour résumer, je dirais que les strates informatique et culturelle s’influencent 
mutuellement. Pour reprendre un autre concept provenant des nouveaux médias, 
nous pouvons dire qu’elles forment un composite dont naît une nouvelle culture 
informatique : un amalgame de significations humaines et informatiques, de 
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conventions dont la culture humaine modélisait le monde et de moyens propres à 
l’ordinateur de représenter celui-ci45. 
 
 
L’influence des nouveaux médias sur notre culture est évidente dans l’objectif 
même de cette Maîtrise en art. Dans cette recherche-création, j’ai pu identifier des 
caractéristiques et des principes liés à ma création qui jusqu’alors passaient 
complètement inaperçus à mes yeux.  
 
L’histoire de ma vie (Figure 4) démontre à quel point la computation a altéré 
notre culture et la façon dont on perçoit le monde. Cette photomosaïque est une 
représentation de mon identité construite à partir d’expériences tenues comme 
significatives, car les photographies personnelles qui la composaient s’étaient 
retrouvées à un certain moment sur le réseau social Facebook.  
 
En analysant l’ensemble de ma création, j’ai pu identifier les principes et les 
technologies propres à l'ère numérique présentes dans ma pratique. Mes œuvres sont des 
objets néomédiatiques construits comme des représentations numériques. J’ai été capable 
de codifier, organiser et représenter des parties du monde physique de manière logique. 
Cependant, et malgré l’impact que les nouveaux média exercent sur notre réalité, j’ai 
constaté qu’ils ne pouvaient pas échapper à la logique computationnelle. De cette façon, 
j’ai pu me rendre compte que peu importent les efforts de complexification de traitement de 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  45	  Manovich, L. 2001. « Représentation numérique ». Le langage des nouveaux média. Consulté le 5 juin 
2014 sur http://www.manovich.net/LNM/Manovich.pdf. P63-65. Traduction libre.	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données informatiques, tenter d’offrir des représentations numériques fidèles à la réalité est 
une tâche à mon avis impossible. Le résultat manquerait toujours du caractère imprévisible, 
chaotique et même incompréhensible de ce que McLuhan nommait tourbillon.  
 
J’ai alors poursuivi ma recherche en formulant de nouvelles questions liées à ma 
pratique. En raison de sa nature abstraite, les média numériques peuvent-ils parvenir à 
représenter la spatialité de l’être ? Est-il possible de s’éloigner des règles de la logique 
computationnelle en exploitant les facultés des outils tels que Wiring ? Le contenu 
spécifique lié au Sujet et à son contexte peut-il renforcer les œuvres numériques à créer ? 
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TROISIÈME CHAPITRE 
UN PROJET 
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TROISIÈME CHAPITRE : UN PROJET 
3.1  OUVERTURES 
 
De multiples explorations visuelles pourraient être réalisées à partir des données 
collectées et illustrer une ou plusieurs dimensions de la spatialité de l’être afin, à chaque 
fois, de la définir plus et mieux.  
 
Les données et les médiums choisis pour ces constructions auraient laissé entrevoir 
le fonctionnement du système et elles seraient associées aux moments et aux espaces 
spécifiques où elles se seraient développées. Les décisions formelles et les analyses 
correspondantes pourraient offrir des possibilités d’études dans des disciplines comme la 
psychologie, l’anthropologie, la sociologie, la philosophie, l’architecture, l’art et les 
sciences politiques. 
 
 Toutes sortes de projets parallèles auraient pu être explorés à partir des informations 
provenant de toutes les étapes liées à cette recherche-création. Les journaux sonores, par 
exemple, enregistrés tout au long de la phase d’échantillonnage en Colombie, constituent 
un matériel précieux et hautement exploitable. Mon choix de projet final s’est finalement 
concentré sur le contexte du Sujet en tant que contenu pour renforcer le médium de 
production artistique. 
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3.2 CONTENU, ÉTHIQUE ET ESTHÉTIQUE 
 
À la suite de mon travail de réflexion, j’ai pu comprendre que les raisons historiques 
qui ont conduit des groupes terroristes et la Cour Suprême de la Colombie à décider de 
détruire la spatialité de Paolo Almario et de sa famille trouvaient précisément leurs assises 
dans la volonté d’accélérer un changement sociopolitique dans une région spécifique de ce 
pays par l’élimination directe d’un individu, en l’occurrence mon père. Dans l’exécution de 
cette stratégie, j’ai remarqué comment mon père et son cercle social pouvaient être 
considérés comme un dommage collatéral administrable. 
 
Je méprise toute violence, réelle ou symbolique, non seulement parce qu’elle 
constitue un acte destructif, mais aussi parce qu’il existe des alternatives moins agressives. 
Si n’importe quel type d’artéfact ou de technologie est capable de générer des changements 
importants au plan social et politique (McLuhan, 1964), la destruction de la spatialité n’est 
ni utile ni nécessaire. 
  
Notre spatialité sera toujours soumise aux décisions des intérêts de tiers. Cela fait 
partie du tourbillon qui régit notre réalité. Tant l’architecte qui crée, le groupe terroriste qui 
détruit que ceux qui administrent la justice assument une tâche dont la responsabilité 
pourrait être considérée de nature divine, car ils affectent l’intégrité des individus et les 
formes de leur groupement. 
 
	  	  
81	  
Aux groupes qui osent modifier l’espace commun, on exige un niveau éthique élevé. 
Cependant, comment demander cela à ceux qui ne s’occupent que de leurs propres intérêts ? 
Comment exiger une éthique et une responsabilité opérationnelle à un groupe terroriste ? 
Comment demander la même chose aux administrateurs de la justice corrompus ? 
 
J’avoue que ces questions m’ont plongé dans un état de peur constante car elles 
révélaient une petite partie seulement d’un système d’État qui ne fonctionne tout 
simplement pas. Dans l’histoire de la Colombie, à un moment donné, quelques intellectuels 
ont décidé de prendre les armes pour forcer un changement – et maintenant je peux 
comprendre pourquoi ils l’ont fait – mais en cours de route ils se sont égarés – leur 
révolution est devenue un business liée au narcotrafic.  De toute façon, je considère que 
l’action armée n’est pas une solution adéquate. Je constate qu’une révolution est nécessaire 
mais je me questionne profondément par rapport à sa nature et la façon de la réaliser. 
 
Pour poursuivre ma recherche-création, j’ai alors choisi de prendre en compte les traces 
esthétiques dérivées de mes œuvres et de différents autres artistes – photomosaïques 
numériques, éphémère en tant que représentations de la violence du contexte – pour créer 
un projet pouvant exploiter les principes des nouveaux médias. Je renforcé celui-ci en 
utilisant un contenu déterminé par les caractéristiques conflictuelles du contexte du Sujet. 
Cela s’est traduit par la représentation des destructions spatiales vécues et des acteurs qui 
en étaient responsables. 
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3.3 –FORMÉ 
 
La réalisation d’une ou plusieurs œuvres capables de représenter les processus, les 
propriétés ou les comportements de la spatialité de l’être est un travail qui peut s’étendre 
au-delà des possibilités de temps offertes par un programme de maîtrise. Plusieurs œuvres 
ont été développées au cours de ma scolarité. Elles ont accompagné ma recherche et 
constituent sans doute un corpus suffisant pour la présentation d’une exposition de clôture 
de ce cycle académique. Cependant, au lieu de me limiter à celles-ci, j’ai planifié une série 
de trois expositions, chacune exploitant l’une des nombreuses possibilités offertes par 
l’étude de ma spatialité de l’être. 
 
Le titre de ces expositions est né de la réflexion suivante : un individu coincé dans 
un contexte qui se construit et se déconstruit considérablement, sous l’action apparente de 
différents acteurs, peut être immergé dans des processus introspectifs de consolidation 
identitaire capables de l’isoler et même de le consumer ou de le rebâtir. On pourrait 
spéculer sur le caractère involontaire – ou volontaire – de ceux qui définissent et détruisent 
sa réalité, mais en fin de compte il revient à l’individu touché par ces actions de réagir ou 
de les subir, d’en être formé ou déformé. Alors, Paolo Almario est un individu déformé par 
les expériences vécues dans le contexte conflictuel auquel il a été soumis. L’utilisation de 
–formé accompagné de plusieurs préfixes (pre-, re-, trans-, meta-, para-, etc.) décrit 
plusieurs des états de l’individu après qu’il ait été soumis aux différents processus 
déclenchés par le contexte. Ce jeu avec les mots est mis en évidence dans le titre des trois 
	  	  
83	  
expositions : déformé, transformé et paraformé. L’ouverture créatrice de cette trilogie se 
trouve dans les possibilités de détournement du système de la spatialité de l’être. 
 
En utilisant une nouvelle fois la technique des photomosaïques, j’ai décidé de 
réaliser les portraits des personnes responsables des destructions vécues. La matière 
utilisée, au lieu d’être tirée de leur spatialité, l’a été à partir des photographies réalisées et 
des archives historiques de mes foyers que j’ai prises et rassemblés le mois d’août 2012.  
 
Les trois expositions sont des installations évolutives dans lesquelles les portraits 
sont utilisés comme modules spatiaux. Des barres de fer verticales aident à soutenir chaque 
pièce et les transforment en éléments architecturaux. (Figure 37). 
 
 
Figure 37 – Paolo Almario, prototype, Galerie l’Œuvre de l’Autre, 2013.  
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La nature évolutive est associée aux actions de la « machine de l’ordre » (Figures 38 
et 39), un dispositif contrôlé par Wiring (Figure 40) et conçu pour être accroché à l’arrière 
des portraits (Figure 55)46. Sa matérialisation est une tentative de représentation de l’action 
systématique du contexte de pression exercée sur l’individu.  
 
 
Figure 38 – Paolo Almario, détail « machine de l’ordre », 2013. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
46 Le processus de construction de la « machine de l’ordre » a été documenté en photo et vidéo. Le matériel 
est disponible sur https://www.flickr.com/photos/paoloalmario/sets/72157640837967095/ 
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Figure 39 – Paolo Almario, « machine de l’ordre », 2013. 
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Figure 40 – Paolo Almario, détail Wiring, « machine de l’ordre », 2013. 
 
Cette machine déconstruit chaque portrait, une photo à la fois et de la tête au torse 
(Figure 54 et 60), sur une période variant de 5 à 10 heures. L’élément qui fait tomber les 
milliers d’images de la mosaïque est un électroaimant activé par un relais électromécanique 
(Figure 41). L’action synchronisée des deux dispositifs, générant des bruits secs en 
continu, et la dématérialisation des portraits sont les procédés choisis pour s’approcher de 
la représentation du conflit et de la violence à partir du son et de l’éphémère. Son nom est 
également un détournement, car cette machine ne doit pas être considérée comme destructrice, 
au contraire, ses actions recomposent l’ordre. Comme il n’existe qu’une seule « machine de 
l’ordre », mon intervention est nécessaire pour l’installer derrière chaque portrait. La 
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décomposition modifie également l’espace, car le module architectural disparaît peu à peu en 
laissant en évidence les éléments verticaux. 
 
 
Figure 41 – Paolo Almario, détail fonctionnement « machine de l’ordre », 2013. 
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Le processus technique de construction des portraits a commencé par une étude 
servant à définir la résolution graphique. La formule choisie a été une grille de 120 rangées 
par 40 colonnes de photos, dont chacune des 4800 photos étaient assez grandes pour être 
lisibles (Figure 42), mais assez petites pour ne pas affecter la vision globale du portrait 
représenté (Figures 46 à 52). Le logiciel freeware photomosaic a servi à déterminer 
l’emplacement des photos sur la grille. Un traitement postérieur a été réalisé pour inscrire 
les coordonnées de positionnement sur chaque photo (Figure 42). 
 
 
Figure 42 – Paolo Almario, déformé, détail coordonnées des photomosaïques, 2013. 
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Chaque portrait a été imprimé et chaque photo découpée. 4800 trous ont été 
percés au laser sur des plaques d’acrylique sur lesquelles ont été gravées en même 
temps les coordonnés des photos (Figure 43). Ensuite, chaque photo a été épinglée à sa 
position (Figure 44), les coordonnées servant de feuille de route pour l’élaboration de 
chaque composition.  
 
 
Figure 43 – Paolo Almario, déformé, construction manuelle des photomosaïques, 2013. 
 
La trilogie –formé a été offerte aux spectateurs en tant que des expositions qui 
renouvelaient le point de vue sur la production technique des photomosaïques. Ici, chaque 
élément, du plus petit au plus grand, assumait un rôle dans un ensemble servant à construire 
un système spatial permettant une réflexion sociale sur un contexte spécifique. 
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Figure 44 – déformé, construction d’un portrait, Marie-Michèle Bergeron, 2013. 
 
3.3.1 DÉFORMÉ 
 
L’exposition déformé s’est déroulée du 6 au 20 novembre 2013 à la Galerie l’Œuvre 
de l’Autre de l’UQAC (Figure 45). Elle faisait référence à la destruction vécue à partir du 5 
juillet 2012. Les responsables de cette action étaient les magistrats de la Salle Pénale de la 
Cour Suprême de Justice de la Colombie qui avaient mandaté, par leurs signatures, la 
détention préventive de mon père et qui l’ont soutenue même après avoir pris connaissance 
de l’incohérence des témoignages et de l’absence totale de preuves matérielles. 
 
Les sept portraits (Figures 46 à 52) disposés dans la galerie formaient un 
parallélogramme aux angles droits d’une superficie de 12 mètres carrés, l’exacte dimension 
de la cellule actuelle de mon père. L’implantation dans l’espace s’approchait de la 
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typologie d’un patio. L’incongruité de cette disposition à l’égard de l’archétype du patio 
était le manque d’ouverture vers le ciel. Par conséquent, une lumière aveuglante était 
disposée au milieu de la cellule suggérée et elle ne s’allumait que lorsqu’un spectateur se 
trouvait à l’intérieur de l’espace délimité par les portraits (Figure 53).  
 
 
Figure 45 – Paolo Almario, affiche, déformé, 2013. 
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Figure 46 – Paolo Almario, « José Leonidas Bustos Martínez », 152 x 76 cm, 2013. 
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Figure 47 – Paolo Almario, « José Luis Barceló Camacho », 152 x 76 cm, 2013. 
	  	  
94	  
 
Figure 48 – Paolo Almario, « Maria del Rosario González Muñoz », 152 x 76 cm, 2013. 
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Figure 49 – Paolo Almario, « Fernando Alberto Castro Caballero », 152 x 76 cm, 2013. 
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Figure 50 – Paolo Almario, « Luis Guillermo Salazar Otero », 152 x 76 cm, 2013. 
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Figure 51 – Paolo Almario, « Gustavo Enrique Malo », 152 x 76 cm, 2013. 
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Figure 52 – Paolo Almario, « Javier Zapata Ortíz », 152 x 76 cm, 2013. 
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Figure 53 – Paolo Almario, déformé, configuration initiale, 2013.                                 
Photo : Anusorn Khabpet. 
 
La déconstruction de chaque portrait prenant 10 heures (Figure 54) donné assez de 
temps pour détruire un portrait par jour. Les matins, je procédais au repositionnement de la 
« machine de l’ordre » derrière un nouveau portrait (Figure 55).  
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Figure 54 – Paolo Almario, déformé, action de la « machine de l’ordre » sur un portrait, 2013. 
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Figure 55 – Paolo Almario, déformé, montage de la « machine de l’ordre », 2013. 
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Chaque jour, l’espace était transformé de manière significative; à la fin, les barres 
verticales étaient devenues des protagonistes, en révélant une nouvelle typologie : celle 
d’une cage (Figure 56).  
 
 
Figure 56 – Paolo Almario, déformé, configuration finale, 2013. 
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L’énorme tâche de construction des portraits a été rendue possible grâce à la 
contribution volontaire de plus de trente personnes. La logistique de production prenait en 
compte l’optimisation du temps de disponibilité de chacun. Ainsi, chaque portrait a été 
divisé en quatre segments assignés à quatre personnes différentes. 
 
À moment d’épingler chaque petite photo à sa place il fallait tenir en compte une 
superposition entre elles car cela assurait que les portraits étaient déconstruits de manière 
verticale, ligne après ligne, de haut en bas (Figure 57).  
 
 
Figure 57 – Paolo Almario, déformé, détail superposition des photos, 2013. 
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3.3.2 TRANSFORMÉ 
 
L’exposition transformé a été présenté lors de l’inauguration du Studio de Création 
en Arts Numériques (SCAN) de l’UQAC, le 20 mars 2014.  
 
 
Figure 58 – Paolo Almario, transformé, portrait Oscar, SCAN, 2014. 
 
Les dimensions du lieu, le Studio R du SCAN, obligeaient une installation plus 
fermée et plus intime. Un seul portrait a été disposé à quelques centimètres du mur le plus 
éloigné de la porte (Figure 58). Une lumière aveuglante était placée entre le mur et le 
portrait. Ces deux éléments, appuyés par les ombres projetées, envahissaient l’espace en 
accentuant la volonté d’une implantation archétypale de caractère religieux. 
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Figure 59 – Paolo Almario, transformé, détail portrait Oscar, SCAN, 2014. 
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Le portrait reproduit était celui de Hernan Dario Velasquez Saldarriaga, alias 
« Paisa », « Oscar Montero » ou « Paisa Oscar » (Figure 59), un guérilléro colombien, 
membre des Forces Armées Révolutionnaires de Colombie (FARC) et tête de la colonne 
mobile Teófilo Forero, l'une des unités les plus violentes et radicales du groupe. 
 
Le gouvernement colombien l’a déjà accusé de nombreux meurtres, enlèvements et 
attaques comme l'assassinat de la famille Turbay Cote, l'enlèvement des 12 députés du 
Valle del Cauca et l’assassinat d’onze d’entre eux, le détournement d’un avion pour le 
kidnapping de Jorge Eduardo Géchem, plusieurs attentats contre Alvaro Uribe Vélez, ex-
président de la Colombie, l’attentat au Club El Nogal à Bogota et l'enlèvement de trois 
entrepreneurs américains. Il était le cerveau derrière l'assassinat de Liliana Gaviria, sœur de 
l’ex-président de la Colombie, Cesar Gaviria et l’enlèvement et l’assassinat du gouverneur 
du département de Caqueta, Luis Francisco Cuéllar. 
 
Selon les rapports confidentiels de différents organismes, la Teófilo Forero est l’une 
des unités qui ont persécuté Fernando Almario (Annexe F), mon père, et sa famille, en 
participant notamment à l’attaque du 11 novembre 2001 contre notre maison de Florencia.  
 
À partir d’une vidéo, trouvée pendant mon voyage de recherche en 201247, contenant 
des images postérieures à l’attaque, j’ai construit le portrait « Oscar ». Cette fois-ci, la 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
47 Almario, P. (2012). Projet Papa. Vidéo 001 – Attentat contre Luis Fernando Almario en 2001. Traduction 
libre. Saisi le 20 avril 2013 de https://vimeo.com/67319476.	  
	  	  
107	  
disposition des photos a été différente; j’ai évité la superposition car je recherchais un 
résultat de décomposition aléatoire. Le changement s’est avéré efficace (Figure 60).  
 
 
Figure 60 – Paolo Almario, transformé, déconstruction aleatoire, 2014. 
 
La « machine de l’ordre » a été installée et son action sur le portrait a été réduite à 5 
heures, permettant aux spectateurs de percevoir l’évolution globale de l’installation.  
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3.3.3 PARAFORMÉ 
 
L’exposition paraformé a été présentée du 2 au 12 octobre 2014 à Québec à 
l’occasion de l’inauguration du laboratoire insertio48 (Figure 61), évènement tenu en 
partenariat avec le centre d’artistes Avatar. 
 Figure	  61	  –	  Paolo	  Almario,	  paraformé,	  affiche	  préliminaire,	  2014. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
48 « insertio est un laboratoire de recherche qui scrute l’architecture interactive à travers un questionnement 
sur l’informatique omniprésente dans le contexte de l’art ». Consulté le 7 août 2014 sur http://insertio.com 
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Les portraits produits pour cette exposition étant liés au phénomène appelé 
« parapolitique » – terme utilisé pour signaler les liens entre certains politiciens 
colombiens et des acteurs paramilitaires – méritent une mise en contexte. Il faut 
comprendre que depuis 2002 plusieurs élus du Congrès Colombien, dont mon père, 
ont été emprisonnés à la suite d’accusations de membres démobilisés des Autodéfenses 
Unies de la Colombie – aussi appelés paramilitaires. La violation répétitive du droit des 
parlementaires à un procès juste et équitable a soulevé plusieurs interrogations sur les véritables 
intérêts de ces démarches – voire persécutions – judiciaires49.  Des organismes internationaux se 
sont prononcés à ce sujet, parmi eux l’Union Interparlementaire (l’UI) qui a déclaré lors de sa 
127e assemblée tenue à Québec le 21 octobre 2012 : 
 
Le Conseil directeur de l’UI, 
 
[…] Considérant que […] Les paramilitaires démobilisés ont manifestement 
intérêt à agir d’une certaine manière pour bénéficier des peines plus légères 
prévues par la loi Justice et paix. 
 
[…] En conséquence, beaucoup sont d’avis qu’il vaut mieux parler que se taire, 
même s’ils ne savent rien ou peu de choses des informations qui pourraient 
servir la justice. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49 J’ai considéré qu’il était pertinent d’ajouter la note ici-bas reprenant des informations livrées par l’écrivain 
et journaliste indépendant Plinio Apuleyo Mendoza. Il s’agit d’une partie des résultats de ma recherche faite 
sur place en août 2012. Ces documents font partie de la demande d’asile que j’ai présentée au gouvernement 
canadien. 
 
Apuleyo Mendoza décrivait le 12 octobre 2012 sa sensation de désarroi devant une situation où la recherche 
journalistique est menacée et même censurée « […] lorsque nous nous rendons compte que notre justice a des 
racines bien pourries et que ses verdicts ne sont pas fiables, si quelqu’un, comme c’est mon cas, se met à la 
recherche d’un procès contre des militaires ou des personnalités politiques ». J’ai appris postérieurement que 
l’écrivain avait déjà réalisé plusieurs entretiens en prison avec mon père, Luis Fernando Almario Rojas. Ces 
déclarations ont été faites à la suite d’un scandale impliquant 24 magistrats dans un cas de détournement de 
fonds leur ayant permis de majorer leurs retraites de 500% (Annexe G). 
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[…] (l’UI) réaffirme qu’à son avis, il est indispensable d’assurer aux membres 
du Congrès une protection légale telle qu’ils puissent effectivement s’acquitter 
de leur mandat sans crainte de représailles; engage donc les autorités 
compétentes à faire tout ce qui est en leur pouvoir pour reprendre les 
consultations en vue d’une révision de la procédure applicable aux membres du 
Congrès afin que celle-ci soit pleinement compatible avec les principes 
fondamentaux d’un procès équitable, qui comprennent le droit de recours et la 
non-discrimination envers les membres du Congrès. 50 
 
J’ai élaboré les portraits de trois paramilitaires démobilisés dont les déclarations 
ont été utilisées par la justice pour emprisonner mon père de manière préventive à partir 
du 5 juillet 2012. Au moment de la réalisation de l’exposition paraformé (après deux 
ans, un mois et 20 jours de détention), le procès n’était pas encore terminé et mon père 
continuait d’être incarcéré, inexplicablement, même si la loi indique qu’aucun 
Colombien ne peut être soumis à l’emprisonnement préventif pour une période 
supérieure à 8 mois51. 
 
J’ai choisi de représenter Carlos Fernando Mateus Morales alias « Paquita » 
(Figure 62), chef financier du Front Sud Andaquíes52, dont les médias affirmaient qu’il 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
50 127ème assemblée de l’Union Interparlementaire (2012). Résultats de la 127ème assemblée de l’UI et des 
réunions reliées. Ville de Québec. p102, 103. Consulté le 10 novembre 2013 sur http://www.ipu.org/conf-
f/127/results.pdf 
 
51 « Código de procedimiento penal de Colombia, ley 600 del 2000 art 365 #4 y #5, en concordancia con el 
articulo 15 del capítulo transitorio de esa ley ». Traduction libre : Code de procédure pénal de la Colombie, 
loi 600 du 2000 art 365 #4 et #5, en concordance avec l’art. 15 du chapitre transitoire de cette loi. Consulté 
le 30 juillet 2014 sur http://www.alcaldiabogota.gov.co/sisjur/normas/Norma1.jsp?i=6389 	  
52 Les paramilitaires divisaient leurs forces en Unités, Blocs ou Fronts qu’ils baptisaient souvent en 
utilisant le nom de leurs zones d’influence. 
 
	  	  
111	  
avait noué des liens avec mon père, une information contredite par « Paquita »53, José 
Germán Sena Pico, alias « Nico » (Figure 63), et Albeiro Antonio Ardila Lopez, alias 
« Rambo » (Figure 64), parce que ces hommes étaient fortement appuyés et protégés par 
les médias nationaux54 et que leurs accusations à l’endroit de mon père figuraient parmi 
les plus graves.  
 
Les photos composant les portraits réalisés sont des images de la maison ravagée 
de manière symbolique en 2012 et de la cellule de mon père. Elles ont été disposées 
dans l’ensemble de la photomosaïque de manière à ce qu’elles ne se superposent pas 
(comme je l’avais fait dans l’exposition transformé, Figure 59), ce qui assurait une 
déconstruction aléatoire.  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
53 La façon dont les médias colombiens traitent les informations est particulière. Cela permet de spéculer 
sur l’objectivité des journalistes et les véritables intérêts des médias. Pour illustrer ce point, voici un 
autre extrait de ma demande d’asile. Il s’agit encore d’une citation de l’écrivain et journaliste 
indépendant Plinio Apuleyo Mendoza. Bien qu’il fasse allusion aux FARC, il exprime très bien ce qui se 
passe dans les médias : 
 
En 2007, l’écrivain révèle le plan mise au point pour la prise du pouvoir du bras politique des FARC 
(le Mouvement Bolivarien Clandestin), sous le titre « La menace ignorée ». Le plan consistait à 
s’infiltrer dans la société colombienne, les institutions de l’État, les maisons d’enseignement, la 
culture et les médias de communication. Ainsi, ils seraient  capables de manipuler les rédacteurs des 
Chaînes de médias électroniques et des journaux nationaux, puis de développer des liens d’amitié avec 
eux. Le journaliste mentionne le cas d’un infiltré capturé dans ces circonstances et il rappelle que les 
médias en Colombie se laissent séduire par le sensationnalisme des nouvelles : « Notre journalisme 
écrit ou radio cherche toujours la nouvelle, l’entrevue ou le reportage d'impact, sans s'arrêter à 
considérer la validité des sources. En raison de cette légèreté, les accusations sans preuve sont 
présentées comme des ‘révélations’ ». (Annexe G). 
 
54 Les portraits ont été réalisés en utilisant comme image de base celles des photogrammes de « Paquita », 
« Nico » et « Rambo ». Ces images proviennent de vidéos ou de photos publiées dans des journaux nationaux. 
 
Vidéo de « Rambo ». Consulté le 20 juin 2014 sur http://www.youtube.com/watch?v=5ywGuWE-V 
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Figure 62 – Paolo Almario, Carlos Fernando Mateus Morales « Paquita », 152 x 76 cm, 2014. 
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Figure 63 - Paolo Almario, José Germán Sena Pico « Nico », 152 x 76 cm, 2014. 
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Figure 64 - Paolo Almario, Albeiro Antonio Ardila Lopez « Rambo », 152 x 76 cm, 2014. 
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J’ai repéré deux points de convergence entre le contexte de cette recherche-
création et celui de paraformé. Le premier : une correspondance avec la destruction 
d’espaces d’habitation  insertio occupe l’un des logements de la coopérative 
d’habitation Accordéons-nous dont le bâtiment le plus neuf – planifié et érigé entre 
1998 et 2011 – a été construit grâce à une initiative sociale mise en place pour arrêter la 
démolition des quartiers résidentiels sur la colline parlementaire de Québec. Le 
deuxième : l’appartement où insertio est établi fait partie de ma spatialité de l’être. J’y 
ai habité occasionnellement en raison de mon travail d’étudiant-chercheur engagé dans 
ce laboratoire.  
 
J’ai donc voulu explorer une échelle architecturale plus intime qu’auparavant. Le 
laboratoire a été vidé pour l’exposition qui inaugurait les activités d’insertio. J’ai réalisé 
l’installation dans la chambre principale du laboratoire. Au lieu de représenter un 
espace dans une galerie d’exposition – comme je l’ai fait dans déformé – j’ai imbriqué 
un élément architectural dans un lieu d’exposition. Les portraits ont été disposés en 
référence à l’un des éléments le plus intimes d’une maison : le lit (Figure 65). L’espace 
ainsi délimité avait la dimension de celui dont mon père dispose dans sa cellule et qui 
est de même format que celui que j’utilise depuis mon arrivée au Québec en 2011. 
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Figure 65 – Paolo Almario, paraformé, plan de l’installation, 2014. 	  
 
J’ai programmé différemment la « machine de l’ordre ». Les affirmations 
mensongères des médias par rapport à « Paquita » et les fausses déclarations officielles 
de « Nico » et de « Rambo » ont été converties au langage binaire; la série résultante de 
1 et de 0 a été utilisée pour déterminer le rythme et la périodicité d’action de la 
« machine de l’ordre » sur chaque portrait. Dans cette installation, les mots des 
paramilitaires démobilisés dirigeaient la machinerie qui décomposait l’espace.  
	  
CONCLUSION 
 
L'approche systémique pour l'étude de la spatialité de l'être s’est avérée très efficace. 
Pendant trois ans de recherche-création, j’ai réalisé des modèles d’un système permettant 
de le définir partiellement. Dans le projet final, la trilogie -formé, j’ai même été en mesure 
de réinterpréter quelques-unes de ses caractéristiques. L’ensemble des représentations 
produites est devenu un corpus d’œuvres définissant ma pratique artistique. 
 
Au cours de la rédaction de ce mémoire, le travail de définition de la spatialité de l’être 
a été nourri de références théoriques (Miner, McLuhan, Rokeby, Manovich, Vitruve) et 
d’observations issues de la production des œuvres. À ce point de ma réflexion, la spatialité de 
l’être pourrait se traduire par l’ensemble des espaces liés aux souvenirs abstraits que 
l’individu conserve des expériences significatives qu’il a vécues et à partir desquelles il 
construit sa propre image, son identité. 
 
Cette étude permet de conclure que la spatialité de l’être se trouve d’avantage 
consolidée sur le plan fonctionnel. L’absence de données plus précises sur les pôles 
génétique et ontologique ouvre la porte à de futures explorations permettant d’approfondir 
la notion de la spatialité de l’être et ses manifestations. Plus précisément, le pôle 
fonctionnel m’a permis de mieux cerner les caractéristiques d’une réalité évoluant au 
rythme des média (McLuhan) qui, de nos jours, sont de nature numérique (Manovich). 
C’est là où j’ai pu trouver la réponse à la problématique initiale : « Quel type de pratique 
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artistique pourrais-je développer après la destruction de la spatialité de mon être, voire de 
mon système d’identité spatiale ? » 
 
J’ai été capable de repérer les caractéristiques des Nouveaux Médias (Manovich) 
présentes dans mes œuvres qui sont la plupart du temps de nature numérique et construites 
à partir de données informatiques. Dans mon travail de création, j’ai suivi, d’abord de 
manière inconsciente, les deux étapes de numérisation du monde analogue, mentionnées 
par Manovich, pour créer des Nouveaux Médias : l’échantillonnage et la quantification. La 
recherche liée au contexte, au Sujet et aux destructions de variables spatiales doit être 
comprise comme la phase d’échantillonnage; la création artistique à partir des données 
recueillies devient donc la phase de quantification. Mes œuvres d’art, construites en 
utilisant des technologies computationnelles, peuvent parfois s’inscrire dans des disciplines 
artistiques traditionnelles, mais elles sont toutes des objets néomédiatiques. Pour chaque 
production, les décisions formelles et esthétiques sont prises de manière à représenter le 
mieux possible un objet numérique. 
 
L’ordinateur est mon médium et mon outil, le point de départ de ma création. Grâce à 
lui, je suis capable d’utiliser ou de recréer des techniques manuelles ou numériques. Grâce 
à lui, je peux expérimenter des contenus spécifiques. Grâce à lui, je comprends la réalité 
d’un contexte qui m’a formé par sa richesse et qui m’a déformé par ses incohérences. Grâce 
à lui, je peux enfin explorer la spatialité de mon être. 
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Lorsque j’ai compris la portée de la vague du numérique, ma perception du monde a 
changé. Durant ces trois dernières années, j’ai pu saisir la manière dont la violence a été 
utilisée contre mon père et notre famille, pendant plus d’une décennie, avec l’intention de 
forcer une transformation politique et sociale dans une région de notre pays. Malgré de 
nombreux dommages, les changements révolutionnaires recherchés par les FARC ou  les 
AUC ne sont pas encore advenus et ils sont loin de devenir réalité. Toutefois, il faut 
comprendre que le cas de ma famille représente une infime partie d’un conflit beaucoup 
plus large, dont les origines pourraient même remonter à la colonisation espagnole amorcée 
en 1492. 
 
Vouloir transformer la réalité colombienne d’aujourd’hui en utilisant des modèles 
possiblement dérivés des processus de colonisation et de post-colonisation s’avère inefficace, 
surtout si l’on compare l’absence de résultats et le temps investi par les FARC, les AUC ou 
même le gouvernement aux succès obtenus et à la puissance acquise en très peu de temps par 
des organisations travaillant sur le terrain numérique. Dans une société régie par les réseaux et 
les Nouveaux Média, la notion et la mise en œuvre de la révolution ne peuvent se permettre 
d’ignorer le potentiel numérique. 
 
Nonobstant la puissance intrinsèque du numérique et malgré la pertinence de la 
formule de Marshall McLuhan, «  le message, c’est le médium », j’ai pu constater à quel 
point le contenu d’une œuvre peut influencer sa portée. Malgré la spécificité de ma 
recherche-création basée sur ma personnalité, mon contexte et la spatialité de mon être, 
	  	  
120	  
malgré les formes et les choix esthétiques empruntés pour illustrer le conflit colombien, 
quelques spectateurs ayant vu mon travail à Saguenay, Zurich, Québec et sur internet m’ont 
confié qu’ils avaient pu s’identifier à mes œuvres sur le plan personnel ou social. En les 
regardant ou en y participant, ils se sont vus eux-mêmes dans leurs environnements – 
spatialités – et ils ont compris que nous étions le produit dérivé – être – de ce que nous 
faisons à partir de ce qui nous est commun, la nature humaine. Autrement dit, mes œuvres, 
des objets néomédiatiques, par la représentation de notre spatialité, permettent de 
comprendre une dimension universelle de notre être. 
 
Tout au long de cette Maîtrise, ma création a opéré dans le champ du réel et du 
symbolique. En modifiant ma spatialité, en transformant mon être, j’ai changé mon monde, et 
peut-être un peu aussi le monde. 
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ANNEXES 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Note : Ces annexes sont reproduites sans correction des fautes orthographiques ou 
grammaticales qui ont pu s’y glisser au moment de leur rédaction. J’ai voulu les présenter 
ainsi à titre de mémoire de cette période de ma vie, et de trace de mon apprentissage du 
français qui était alors très récent. Merci de votre bienveillance.  
	  	  	  
Annexe A 
 
Ce document manque d’une date précise, après d’envoyer une lettre à l’auteur, il a répondu 
que le texte a été produit entre les années 2006 et 2010. L’original peut être trouvé sur 
http://www.asesoracademico.net/camega.org/inicio/index.php/aulavirtual/cursos/lecturas/1
74-las-farc-ep-el-pccc-y-el-movimiento-bolivariano 
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Annexe C 
 
J’ai traduit ce rapport confidentiel. L’original en espagnol suit après.  
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Annexe F 
 
J’ai traduit ce rapport confidentiel. L’original en espagnol suit après.  
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Annexe G 	  
Voici les traductions de deux articles de Plinio Apuleyo Mendoza.  
 
« La menace ignorée » publié le 10 septembre 2007, original disponible sur 
http://liberpress.blogspot.ca/2007/09/la-amenaza-ignorada.html. 
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« Désarroi » publié le 25 octobre 2012, original disponible sur 
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-12334636 
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